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A GARAMSZEGI VÍZIVÁR 
ArsHungarica 1981/1 
Az Ars Hungarica 1975 — 1979. évfolyamaiban közölt dolgozataimban a hajdani Nagy-
Zólyom ispánságának — zömmel a 14. század elején épített — templomait, azoknak 
freskóit, kőemlékeit ismertettem. Ezúttal a Zólyom (Zvolen) városától északra eső Ga-
ramszeg hajdani, 15—16. században épített, hajdan négy saroktornyos vízivárának - az 
egykori Poltári Soós-féle castellumnak — maradványait keressük fel.1 Az itteni Garam-
szegi Géczyek építtette egyemeletes, barokk kori kastély s Garamszeg híres artikuláris 
fatemploma, harangtornyával s a falu temetőjével együtt, kívülesik e tanulmány keretén. 
Sajnálatos, hogy a szlovákiai műemlékvédelem — amely a második világháború után 
nagy műgonddal állíttatta helyre a Felvidék középkori templomainak hosszú sorát, ke-
vesebb figyelmet fordított e terület középkori várainak, várkastélyainak és újkori kúriái-
nak megmentésére. így aztán — csupáncsak a történeti Zólyom vármegye területén — 
reménytelen pusztulásnak indult a régóta romladozó zólyomi Óvár (a Pusty Hrad), az 
ugyancsak századok óta omladozó Saskő vára, Dobronya kicsiny várromja. Harminchat 
esztendeje az időjárás és a kíváncsi kirándulók martaléka a Nagy Lajos alapította2 Vég-
les vára, amely a második világháború harcai során égett ki. (Ugyanez a sorsa a liptai Li-
kavának s a turóci — a Révay grófok birtokában volt — Szklabina várának.) Szabályt 
erősítő kivétel az ugyancsak Nagy Lajos építtette zólyomi (új) vár. A zólyomi várat - le-
számítva azt, hogy restaurálásakor emeleti dísztermének még a 15 — 16. század fordulóján 
freskált falait holmi társadalmi „rohammunkában" leverték - a Szlovák Nemzeti Galéria 
egy részének elhelyezése végett szépen rekonstruálták. Zólyomlipcse pedig, korábbi át-
építéseinek vastag vakolata alatt ma is híven őrzi a 13. századi alapfalait.3 
A várakénál még mostohább a kastélyok, udvarházak sorsa. A Radvánszky család 
radványi kastélyát a regionális levéltár céljára mintaszerűen helyreállították. Megkezdték 
az alsómicsinyei kastélynak — Beniczky Lajos 48-as honvédezredes szülőházának - reno-
válását is. (Ezt az épületet a Középszlovákiai Műemlékfelügyelőség saját céljaira állíttat-
ja helyre.) Ám ezeknek a szép eredményeknek ellentéteképpen tövig lebontották a há-
borúban súlyosan sérült liptai, kisselmeci gótikus kastélyt, „Jánosházát". Egyik torony-
alja kivételével teljesen elbontották a hajdani zólyomi Királyfalva (Kralova) reneszánsz 
•Garamszeg - ma Hronsek - II. Endre király óta környékével együtt Kürtösi Radun comesnak s 
ivadékainak adományozott birtoka. Az addig névtelen jószág nevét 1345-ben, majd 1358-ban emlí-
ti eló'ször oklevél „Garamzegh" alakban. (Későbbi névváltozatait majd a dolgozatom egyes szaka-
szainál ismertetem. - Z. L.) 
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kori saroktornyos kúriáját is; ebben a 15. századi castellumban egy ideig Wesselényi Fe-
renc nádor és Széchy Mária, a murányi Vénusz rezideált. Teljes pusztulás vár az ottani 
JRD — termelőszövetkezet - területén álló, 14. század eleji alapokon nyugvó, várszerű 
felsőmicsinyei - előbb Mikefalvi, majd Beniczky féle - kastélyra és az ugyancsak Zó-
lyom megyei Osztroluka két - 17. és 18. századi építésű — kúriájára is. A dubravicai 
Urbányi—Esterházy féle castellum romjai is az utolsókat rúgják. (A zólyomi városi főtér 
északi oldalát lezáró Urbányi—Esterházy-féle egyemeletes, címeres timpanonú kastély 
viszont — elhanyagoltan, de relatív épségben — még áll.) Végromlásra jutott a 17-18. 
századi építésű - ugyancsak középkori alapokon álló - zolnai, egyemeletes „kástiel" is; 
ez az épület Zolna 131 l-ben épült templomával együtt a második világháborús csaták 
ágyútűzében rongálódott meg. A felsőrakitóci Zolnay- (majd Újhelyi-) féle klasszicista 
kúriának — ez sem lévén „műemlék" - épületplasztikáját leverték, kályháit, parkettáit 
kidobták s annyira átmodernizálták, hogy ma már csupán magas fedélszéke jelzi azt, 
hogy antikvitás.4 
Utólag — és más államhatárok között élőnek — nehéz rekriminálni azt: miért nem 
helyezték védettség alá ezeket a jelentős építészeti objektumokat? Miért hagyják vesz-
ni őket? Talán ez is annak a régebbi, vulgármaterialista szemléletnek következése, amely 
a várakat, kastélyokat, udvarházakat — egyszóval a középkori s a barokk világi épülete-
ket - a hajdani kizsákmányolók kőbefaragott jelképeinek tulajdonította? (Magyaror-
szági kastélyaink is így kerültek — 1945 és 1955 között — ebek harmincadjára.) Bizony 
ez a szemle lesújtó, ha összehasonlítom néhai Divald Károlynak 1911-ben a Zólyom me-
gyei — akkor még lakott és ápolt — kastélyokról írt munkájával.5 Vajon az, aki e sorok 
leírása után hetven esztendővel a most felsorolt építészeti emlékeket megnézi — úgy, 
mint a Divald-látta kastélyokat - , talál-e még valamit a helyükön? És mit? 
Mindenesetre ezek az emlékek a hajdani magyarországi művészet történetével a leg-
szorosabban összefüggenek. És — ezúttal a garamszegi, ugyancsak romlásnak indult — re-
neszánsz kori vízivár esetében, ellentétben a szlovák szakirodalom publikációs módjával, 
feladatomnak érzem nem csak az építészeti emlék felidézését, de az egykori építtetők, 
a hajdani tulajdonosok történeti anyagának közlését is. Mert a garamszegi vízivár — ez a 
maga nemében unikális emlék — immár maga is e pusztuló váraknak, kastélyoknak gyá-
szos koszorújába, e műemlék-nekrológ sorozatba ízül. 
GARAMSZEG ÉS A POLTHÁRI SOÓS CSALÁD - A VlZIVÁR MARADVÁNYAI 
A szlovákiai műemlékek — 1967-ben közreadott — nyilvántartása — csakúgy, mint a 
legtöbb vár, kastély, kúria esetében — a garamszegi régi vízivár említésekor szót sem ejt 
e hajdaiú castellum építőiről.6 Szerencsére a garamszegi vízivár egykor felvonóhidas csa-
pórácsos főkapujának íve felett még ma is ott őrködik a hajdani építtetőknek - két 
oroszlán közrefogta — reneszánsz kori címere. Pajzsában három felfelé irányított kopja 
helyezkedik el, a kopják előtt keresztbe fektetett kürt. A Kürtösi családból, Nyárád fia 
Radun ispántól (1223—1250) eredő családok heraldikai jegyei ezek. Ebben a megfogal-
mazásban pedig - félre nem érthető módon — a Póniki, majd Polthári Soós családnak 
címerábrái.7 
S most nézzük: mi maradt ebből a 15 — 16. századi — a maga nemében egyedülálló —, 
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egykor a Garam vize által közrefogott négy saroktornyos vizivárból? A nagy részben 
már lebontott négyzetalaprajzú castellum terepviszonyai még jól mutatják az egykori 
Garam-ágakból alapított vizesárkok helyét. Valószínű, hogy a castellum — s annak felte-
hető, 13—14. századi magja — azon a természetes Garam-szigeten épült fel, amelyről 
mint szigetről már egy 1358. évi oklevelünk is megemlékezik.8 
Az eredetileg négy saroktornyos castellumnak ma mintegy 50 m hosszú északi és 
nyugati homlokzati épületei állnak, északkeleti, északnyugati s délnyugati végükön egy-
egy zömök (20, 19, illetve 13 négyzetméteres belvilágú) saroktoronnyal. Az északnyu-
gati toronyhoz egy nagyobb méretű emeletes épület csatlakozik, az északra néző főka-
pu széke, pontosabban: enyhén előreugró kaputornya, felette az emeleten 37,3 m2 és 
55 m2 belvilágű termekkel. Noha a váracskának mind északi, mind nyugati - megma-
radt — szárnyát nagyméretű emeletes helyiségek tagolják, maga a tornyokkal, s a várfa-
lat — casaforteszerűen - alkotó emeletes épületekkel körülvett vártérségnek szíve a vár-
udvarnak egy különálló kastélyszerű emeletes épülete. Ez a mag — amely valószínűleg 
egy 13-14. századi kúria helyére épült - emeletes, öt helyiségből álló palacium. A lép-
csőházból délnek s északnak nyíló egy-egy terme 80,3 m2, illetve 78 m2 alapterületű. 
Mivel a castellumnak ma már csak centruma — a most említett kastély — s északi, il-
letve nyugati épületrendszere áll (déli és keleti szárnyait, délkeleti saroktornyával együtt 
már lebontották), a castellum hajdani alapterületét, a Garam-ágakból kialakított vizes-
árok nélkül kb. 2500 m2-re tehetjük. A bontások miatt, s a váracska kegyetlenül elha-
nyagolt állapota miatt ma már csupán annak északi homlokzati szárnya árul el valamit 
e 16. századi reneszánsz épületnek egykori jó proporciójából. Vizesárkát már régesrég 
betömték. Az emeletes északi főhomlokzati részt két — szabálytalan elhelyezésű — to-
rony fogja közre. Az északnyugati torony s a kapuszéket magába foglaló torony kiug-
rik a homlokzati sikból, az északnyugati torony ablakai szűkítettek, inkább kilövőrésül 
szolgálnak. Magának az aránylag épen maradt főkapunak töretlen, reneszánsz stílusú ke-
rete egy félkörzáródású lovaskaput karol körül. Ez az elhelyezés, a reneszánsz kő kapu-
keret bemélyedése, a kapu mellett kétoldalt meglevő kilövőrésekkel együtt elárulja: ez 
a kapuzat egy egykori felvonóhidas, csapórácsos bejáratnak a maradványa. S ebből kö-
vetkezik az is: a főkapu lebocsátható hídpallója egy hajdani vizesárkot — a már említett 
Garam-ágat — hidalta át. 
Az egykori, az egész vízivárat körülvevő vizesárkot — amelyről ma már csak a terep 
horpaszai árulkodnak — 1975-ben az északi és a nyugati homlokzatnál Balassa Géza 
prof. (akkor Besztercebányán az ottani műemlékfelügyelőség régésze) kutatta, s ő álla-
pította meg azt is, hogy a föld alatt az erődrendszernek mind déli, mind keleti részei is 
megvannak. 
A garamszegi vízivár még megmaradt épületeinek állaga 1930 óta (amikor először lát-
tam) aggasztóan romlik. 1974-ben ugyan Radmilla Ondrejcková kutató jelezte: „meg-
kezdődött a kastély feltárása", ám Balassa Géza 1975. évi néhány kutatóárkán kívül ott 
semmiféle más munkát nem végeztek. Ondrejcková mérnöknőnek a felmérést s a rekonst-
rukciós vázlatot köszönhetjük. A váracska közepén álló kastélynak s a homlokzati szár-
nyaknak — a lakások miatt nehezen megközelíthető — belsejében ma is áll a kastély eme-
leti nagytermei felé vezető lépcső, itt-ott stukkók maradványával, a nagyterem falán tel-
jesen elpiszkolódott, kivehetetlen freskómaradványok,egy az 1576. évre utaló dátum-
mal, néhány késő középkori vas ablakrács. A váracska legépebb, északi homlokzatának 
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földszintjébe a közelmúltban — a régi falaknak vandál áttörésével — egy modern garázst 
építettek bele; ezzel aztán még az észak felől szemlélhető egységes látványt - e kastély 
vue-jét — is tönkretették. 
Művészettörténész számára mindössze a fenn egyenes, s alatta félkörzáródású rene-
szánsz kapuzat s a kapuív felett látható Polthári Soós címer műformája őrzött meg ke-
veset e hajdanában ékes épületcsoportnak szépségéből. Mindez műemléki gondozást igé-
nyelne. Csakúgy, mint ahogyan a kastély lépcsőháza, stukkói, freskói is megtisztításra 
várnak. 
Megmentése, feltárása, a vízivár építkezéseinek periodizálása pedig igen sokat ígérő 
régészeti-kulturtörténeti feladat. Hiszen éppen a Polthári Soósok poltári uradalmi köz-
pontját 1970-ben a szlovák régészet egyik jelentős eredményeként tárta fel Igor Hrubec.9 
De ugyanez a garamszegi vízivár megérdemli a magyar hadtörténész s a történetbúvár fi-
gyelmét is. 
S most lássuk: mit tudunk a garamszegi vízivár építőiről, tulajdonosairól, s a castel-
lum történeti szerepéről. 
GARAMSZEGI REGESZTÁK - A GARAMSZEGI VÍZIVÁR TÖRTÉNETI SZEREPE 
Garamszeg területe — akkor még névtelenül — II. Endre király adományaként került 
Kürtösi Radon királyi prisztaldus, liptai miniszteriális (1223—1250) kezére. Garamszeg 
— s mintegy hat szomszéd faluból álló környéke — II. Endre király adományának idő-
pontjától fogva a 17. századig, a Radun comestől eredő Polthári Soós, illetve Kürtössy 
család fiágának kihaltáig e két családnak birtokában volt. A két ikercsalád közül a Póni-
ki, majd 1375 után Polthári Soós család tagjai voltak a módosabbak. A 15. században a 
Kürtössyekbe való beházasodás útján leánynegyedként kisebb garamszegi birtokrészhez 
jutott egy bizonyos Prekopról, vagy Prokopról elnevezett kisnemesi Prekop család is; az 
egysessziós nemesek rangján éltek. 
A 17. században, a Polthári Soós család fiágának kihaltakor — ugyancsak beházaso-
dás útján — a Nógrád megyei Géczy család szerezte meg Garamszeget. A 17. századtól 
a — magukat ettől fogva Garamszegi előnévvel díszítő — Géczy család, s egy ideig zálogos 
bérlőik, a báró Schmideg család tagjai birtokolták e falut. A Géczyek nem csak a Ga-
ramszegi előnevet vették fel, átvették a kihalt Polthári Soós család címerét is. A Géczyek 
a 18. században egy másik kastélyt is emeltek Garamszegen. Ezen a barokk kastélyon 
- immár a Polthári Soósok leányági utóda, Géczy István címereként — a Polthári Soósok 
régi címere jelenik meg. 
A falu nevéről: a „Garamzeg" névvel 1345. dec. 31-én, 1358. május 11-én, majd 1383. 
június 5-én kelt okleveleink illetik falunkat.10 (Említettük: Garamszeget, a területet az 
1235. évi - 1250-ben megerősített - diploma még nem nevezi nevén; az 1250. évi okle-
vél a névtelen területnek csupán a király állal a zólyomi várföldekből kihasított határait 
írja körül.)11 
Később a falut - vagy annak egy részét - az ugyanitt birtokos Kürtössy család egyik 
tagjáról, az 1278-1 303 közt említett Gálról, Kürtösi Radon egyik unokájáról Gálfalvá-
nak, a 15. században szlovákosan Galovicának is nevezik. A 15. században Garamszeg-
nek egy másik nevével is találkozunk: alighanem a Garam itteni kanyarára, szigetére uta-
1 ] 
lássál már nem csak a magyar (Garam) Szeg névvel illetik, hanem — a német Zwickl tor-
zításával — Cziklafalvának, Cviklinának, Cviklinafalunak is elkeresztelik.12 
És még néhány — Garamszeggel kapcsolatos — településtörténeti adat! Ha rekonst-
ruáljuk - s ez lehetséges - az 1235-ben szerzett s 1250-ben, majd 1293-ban újra meg-
járt Kürtösi Radon comes-féle földterületet, megállapíthatjuk: ebből a 13. századi, ak-
kor még anonim földterületből alakították ki a Kürtösiek ivadékai a részben személyne-
veiket viselő Farkasfalvát (Volkanról: Vlkanová), Petőfalvát, Illésfalvát, Nagyrétet, Lu-
kavicát s magát Garamszeget. A 13. században keleten és délkeleten a zólyomi királyi er-
dőóvók falvai (Badin, Ardó alias Hajnik), délen Halász alias Ribár, a királyi halászok 
telepe határolta földjüket. Keleten pedig a 13. század végére — Cserénnyel, Szebedény-
nyel, Számporral, Zolnával, Mikefalvával (későbbi nevén Micsinyével) — saját atyafisá-
guk, a többi Kürtösi Radun ivadék lett a szomszéd.13 
Ügy tűnik: ez a tizenhárom-tizenöt család közös őse által szerzett tetemes birtok-
test — szívében a mai Garamszeggel — sokáig az összes családnak közös birtoka volt; 
nemzetiségi közös jószág. S ami a legkülönösebb — s ez élesen elüt a többi felsorolt falu 
sorsától —: a számos 14. század eleji templomot építő Kürtösi atyafiság tagjai egyedül 
csak Garamszegen, ezen a sokáig közös birtokukon nem emelnek templomot. (Pónikon, 
Mikefalván, Cserényben, Zolnán 1300 és 1311 közt emelik templomaikat; de templomot 
építenek a turóci Pribócon s a liptai Nagyselmecen, illetve Ludrován is.) 
Amikor 1358. május 11-én az - akkor még Póniki — Soósok s közelebbi atyjukfiai 
megosztoznak javaikon, köztük a zólyomi Garamszegen és Pónikon, a nógrádi Oszláron 
(más néven Kürtösön), Garamszeget ketté osztják. Az északi rész Póniki, majd Polthári 
Soós Tompos — Tamás — fiainak jut, a déli részt (tehát a későbbi vízivár helye is) Soós 
Jakabnak. Itteni birtokostársuk Kürtösi Gál fia András, a Kürtössy család őse.14 Aligha-
nem Garamszegnek ez a kettős-hármas földesurasága a magyarázata a falu más-más név-
vel való illetésének is. 
A Garamszeget mindvégig birtokló földesurak, a Póniki Soósok sorsában — s ez visz-
szahat a garamszegi castellum építéstörténetére is - az 1370-es években alapvető válto-
zás következett be. 1376. július 15-én Lajos király, a véglesi váruradalom megalapítója s 
a zólyomlipcsei koronauradalom újjászervezője a zólyomlipcsei uradalomhoz csatolta a 
Póniki Soósok Zólyom megyei Pónik, Lehota (Kispónik), Dubravica és Molcsa nevű 
birtokát, azoknak urburáival együtt. Ezek helyett a jószágok helyett pedig a Soósok 
— csereképpen — királyi adományt nyertek a Nógrád megyei Nagy-, Felső-, Kis- és Vár-
alja-Poltárra, valamint a Hont megyei Legéndre. Ekkor, tehát 1376-ban az — addig Póni-
ki előnevet, illetve nevet viselő - Soósok átköltöznek nógrádi-honti birtokaikra, s a 
Polthári Soós nevet viselve a 14. század végétől Nógrád megye jómódú posszesszionátus 
nemessége sorába kerülnek. Köztük sok alispánt, megyei követet találunk. 1442-ben 
Polthári Soós László - Szécsényi László nógrádi főispán és Kálnai Ethre Mihály társasá-
gában harmadikként — írja alá a Nógrád és Hont vármegye nemessége és Giskra János 
között kötött fegyvernyugvási szerződést.15 Ám zólyomi szálaik - garamszegi birtoklá-
suk - sem szakad meg; Polthári Soós Péter 1484-ben és 1509-ben Zólyom megye alis-
pánja.16 
Mindennek ellenére első pillanatban nem találunk magyarázatot arra: mely okból épít-
tetik meg a Polthári Soósok a nógrádi törzsbirtokaiktól távoleső s adott viszonyaik közt 
is fényűzés számba menő garamszegi vízivárukat? Ennek okát a 16. század második-har-
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madik évtizedében egyre nyomasztóbb török előrenyomulásban kell keresnünk. Hiszen 
1526 kora őszén Werbőczi István egyre keservesebb hangú leveleket ír zólyomi, dobro-
nyai várából; a török martalócok már ekkor fel-felcsapnak Észak Nógrádig, Hontig s 
közel az idő, amikor a török portyázok már Zólyom megyét is elérik.17 Ezekben az év-
tizedekben a nógrádi alispánok sorában találjuk Polthári Soós Tamást (1520, 1532-35, 
1538), majd az ugyancsak a Kürtösiek családjából eredő Madách György (1557) után id. 
Polthári Soós Jánost (1577-1584) s 1591-93 között ifi. Polthári Soós Jánost.18 Amíg 
a nógrádi-honti és zólyomi nagybirtokosok - Balassiak, Losoncziak - a jobbágyság nagy 
kárára egymás jószágain hatalmaskodnak, a török becsapásai is egyre súlyosabbak. 
1536-ban még csak Gyarmati Balassi Zsigmond, a véglesi várúr pusztítja el a zólyomi 
Ocsova falut, 1552-ben pedig Siráki Ferenc utasítására a divényi és hollókői vár fegyve-
resei csapnak le a Zólyom megyei Dubravicára.19 Ám 1566-ban — a véglesi váralján — 
már a török dúlja fel ugyanennek az Ocsova falunak harmincnégy és fél portáját. 1579-
ben pedig még északabbra, Zolnán és Pónikon gyújtogat a török, s mind Zolnáról, mirid 
Pónikról jobbágyokat hurcol fogságba.20 
Nógrádot annyira szorongatja a török, hogy 1552-ben a megye „székhelye" az ott 
katonáskodó alispánnak, Pilinyi Bálintnak hívására Egerbe költözik. 1575-ben pedig 
Nógrád megye - Nógrádból kiszorult - megyeigazgatása Zólyom megyébe települ át.21 
Ez az időpont szorosan egybeesik id. Polthári Soós János alispán garamszegi vízivárának 
megépítése idejével. Id. Polthári Soós János — Nógrád egyik legtevékenyebb alispánja — 
nemcsak a nógrádi alispáni tisztet viselte holtáig. 1567-től 1579-ig - Zolnai Péterrel fel-
váltva — Zólyom megyének is alispánja volt. De ezenközben egyben 1577-ben Nógrád, 
1580-81-ben Zólyom és Hont, majd 1583-84-ben Hont megyének nótáriusa is.22 
A garamszegi vízivár építését — egy régebbi garamszegi-szigeti kúria helyén — 1576-
ra fejezi be Poltári Soós János, a három megye — Nógrád, Hont, Zólyom — alispánja és 
felesége Mikefalvi Micsinszky Fruzsina. 1579-ben pedig már itt, id. Polthári Soós János 
garamszegi „solita residentiá"-jában tartja meg megyegyűlését a töröktől rettegő Hont 
és Nógrád megye nemessége.23 Bizonyos, hogy a garamszegi vízivár építése nem volt za-
vartalan: 1574-ben és 1575-ben magára Garamszegre is rátört a török; az ekkor már osz-
mán kézen levő Divény várából indulnak zólyomi portyájukra. A pusztítás nem lehetett 
csekély: 1575-ben Zolnai Péter alispán és megyei adóróvó már mindössze csak egyetlen 
adózó portát jegyez fel Garamszegen.24 
Az 1580-as években az ekkoriban Zólyomban lakozó Balassi Bálint, a költő is sűrűn 
koptatja a garamszegi vízivár küszöbét. Id. Polthári Soós János ugyanis, mint zólyomi 
alispán — fennmaradt levelei szerint —, 1583-ban mindent megtett azért, hogy a költőt 
a Sommernén, majd pedig a Garamszeggel szomszédos Hajnik evangélikus papjának. 
Lovcsányi Györgynek leányán elkövetett violenciája miatt, az erkölcsbotrány következ-
ményei alól tisztára mossa.25 Soós János alispán — látnivalóan igazságtalan — állásfogla-
lásának mentsége: feleségét, Mikefalvi Fruzsinát egy ízben törökök ejtették fogságba s 
az alispánné-asszony onnan csak úgy szabadult, hogy a Balassák cserébe odaadták érte 
a saját török rabjaikat.26 
Hasonló, de még melegebb baráti szál fűzte Balassi Bálintot a Garamszegen mindvé-
gig birtokos Kürtössy család egyik tagjához, Kürtössy Zsigmondhoz. A költő még 1590. 
április 16-án is ír egy - az eljövendő magyarországi török háborúra hadbahívó, toborzó — 
levelet katonatársának, Kürthössy Zsigmondnak.27 
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Ebben a — török ellen mentsváiként épített — garamszegi kastélyban született s nőtt 
fel Polthári Soós Klára is, id. Soós János és Cserey Anna leánya. 6 Zay Péternek, a 16. 
század nagy „magyar sportsman"-jének, Zay Ferenc felvidéki főkapitány (1550) és a 
gazdag Garai Borbála fiának lett a felesége ( t 1590 körül). Zay Péter és Polthári Soós 
Klára a zayugróci várban rezideált.28 
Polthári Soós János, a garamszegi castellum építője 1596-ban a török ellen vívott me-
zőkeresztesi csatában szerzett sebeibe halt bele.29 Őt és feleségét a garamszegi javak bir-
tokában családjuknak még három nemzedéke követte. 
1649-ben Polthári Soós István — a család utolsó férfi ivadéka — és felesége, Nebojszai 
Balogh Anna III. Ferdinánd királynak tízezer forintot fizetett „ad publicas Regni neces-
sitatis". Ekkor - amikor valósággal újra megveszik saját jószágukat - királyi megerősí-
tést kapnak Garamszegre.30 1 662 és 1667 között Soós István még újabb tizenhatezer 
forinttal gazdagítja a kincstárat. Polthári Soós István - Mikefalvi Micsinszky Fruzsina 
jogán - részes a Zólyom megyei Alsó és Felső Mikefalván (Micsinyén), Farkasfalván, 
Molcsán, a nógrádi Kürtösön, Maróton s a honti Perlep birtokon. Az utolsó Polthári 
Soós még gyarapítja is öröklött vagyonát: gróf Csáky László véglesi várúrtól négyezer 
aranyért egy zolnai birtokrészt vásárol, háza áll Besztercebányán. Hagyatéki leltárában 
dús arany- és ezüstkészleteket említenek. Adósai sorában pedig ott áll — ezer arannyal — 
Wesselényi Ferenc nádor, Osgyáni Bakos Gábor nyolcszáz tallérral s Esterházy Miklós is, 
zálogjogon a zólyomi váruradalom birtokosa.31 A garamszegi jószágot a — Mezőkeresz-
tesnél hősi halált halt — Polthári Soós János leányának, Fruzsinának kezével Géczy 
András nógrádi szolgabíró (1593-1619) ivadékai, a Garamszegi Géczyek hosszas peres-
kedés árán szerzik meg.32 
És ezzel - a birtoklástörténet fonalán - eljutunk a másik garamszegi kastélynak, a 
Géczyek 18. századi emeletes kastélyának sorsához is. 
A régi castellumról, a vízivárról még csak annyit: úgy látszik a Nógrádból Garamszeg-
re települő Géczyeket öröklési perük anyagilag teljesen kimerítette. 1695 és 1727 kö-
zött a garamszegi Polthári Soós-féle castellumnak zálogba vetésére kényszerednek. Ek-
kor a vízivárat báró Schmideg Tamás Tivadar, a gazdag bányavárosi Messerschmidt csa-
lád ivadéka, a Budát is felszabadító török elleni hadjáratok vitéz katonája, 1699-től Zó-
lyom vármegye főispánja huszonhatezer forintért veszi zálogába.33 Schmideg, majd fia, 
a később grófi rangra emelt Ferenc ( t 1726) Garamszegre is költözik. 
Ez az időszak volt a garamszegi vízivár — második, egyben utolsó — fénykora. A két 
Schmideg a kastélyon még bizonyos építkezéseket is végeztetett. (Ezért, ha a kastély 
rekonstrukciójára egyszer sor kerül, figyelemmel kell lennie a kutatásnak a 18. századi 
átépítésekre s dekorációkra — pl. stukkók, esetleg 18. századi freskók — is.) A Géczyek 
többször tiltakoznak a Schmidegek építkezései miatt. A Schmidegek - panaszolják a 
Géczyek — építkezésükkel „megrongálták a kertet", sőt a Garam partján még egy ser-
főzdét is emeltek.34 
A Schmideg család távoztával a Garamszegi Géczyek visszanyerték teljes birtokjogu-
kat, ám a régi kastélyt, a vízivárt mint lakóhelyet már nem vették igénybe. Géczy István 
honti alispán ( t 1784) és felesége, Nándori Bene Eszter az 1760—1770-es években épít-
tette meg a máig - relatív — jókarban álló emeletes barokk kastélyt, a falu északi olda-
lán. Homlokzati oromfalát máig díszíti a Garamszegi Géczyeknek — a Polthári Soósoktól 
átvett - heraldikai öröksége, a három kopja és Nándori Bene Eszter feliratos címere. 
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(A kastély épí tésének befejezését a szlovákiai műemlék-nyi lvántar tás az 1775-ös évben 
adja meg.)3 5 A 19. század első fe lében már ebben a kastélyban — s n e m a régi vízivár-
ban - rezideál Garamszegi Géczy István ( 1 7 7 5 - 1 8 4 2 ) Zó lyom megye főispánja és fele-
sége, Ócsai Balogh Karolina.3 6 
Ami pedig Garamszegnek ha rmadik - s tán leginkább híres — műemléké t , az 1720-as 
években fából épí te t t ún . art ikuláris evangélikus t emp lomá t s annak pompás , ugyancsak 
fából ácsolt ha rang tornyá t illeti, ezú t ta l beérném a nálunk kevésbé ismert bibliográfiai 
ada toknak jegyze temben való felsorolásával.3 7 Az arra hivatot t k u t a t ó n a k érdemes len-
ne egybevetni ezt a f a t e m p l o m o t a l ebon to t t , de felállításra váró liptai, palugyai t emp-
lom építéstechnikájával . A garamszegi ha rang to rnyo t pedig a cserényi és szécsényi fa 
ha rang to rnyokka l . 
Amit a garamszegi Polthári Soósok épí te t te vízivár épí tés tör ténetéről , szerepéről e lmond-
h a t t a m , k ö z r e a d t a m . Épí tés tör ténetével e l lenté tben pusztulása tör téne térő l egyre fogyat-
kozó romjai beszél jenek. 
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Szabadi Judit 
A MAGYAR SZECESSZIÓ 
Ars Hungarica 1981/1 
ESZMETÖRTÉNETI VÁZLATA 
A SZECESSZIÓ A NEMZETKÖZI IRODALOMBAN 
A századforduló egyik jellegzetes művészeti és ízlésbeli megnyilvánulását, a szecessziót, 
a művészettörténet és egyáltalán az egész szellemi élet vagy még általánosabban a művé-
szeti köztudat sokáig feledésre kárhoztatta. A feledés nem puszta „memóriazavart''je-
lentett, valamiféle passzív állapotot, szórakozottságot vagy egyszerűen felületességet, 
hanem a szecesszió iránt megnyilvánuló heves ellenszenvből, a szecessziós jelenségeknek 
mint ízléstelen és dekadens jelenségeknek a tudatos és agresszív elutasításából és elítélé-
séből fakadt. A szecessziót követő nemzedék csömöre olyannyira állandósult, hogy még 
a történeti gondolkodásra is félrevezetően, bénítóan hatott. A XIX. század és a XX. szá-
zad művészetével foglalkozó kézikönyvek a szecessziót jórészt negligálták, s ez hosszú 
időre lehetetlenné tette az impresszionizmus, posztimpresszionizmus, szimbolizmus és 
a XX. századi avantgarde irányzatok összefüggésének tudományos igényű rekonstruálá-
sát. Aligha szorul különösebb bizonyításra, hogy a szecesszió bagatellizálása vagy éppen 
a művészettörténet folyamatából való teljes kirekesztése mennyire eltorzította a század-
forduló egyébként is roppant bonyolult és egymást fedő művészeti jelenségekből össze-
tevődő arculatát. 
Az ötvenes években — nevezetesen az 1952-ben, Zürichben rendezett szecessziós ki-
állítással — megkezdődött a szecesszió felfedezése, majd a hatvanas években valósággal 
divattá népszerűsödő reneszánsza. A szecesszió iránti szembeszökő fogékonyságnak meg-
volt a maga nyilvánvaló tudományos oka: a történeti távlat ugyanis megteremtette a 
megfelelő történelmi disztinkció lehetőségét. Ezt az objektív körülményt egy szubjektív-
nek tetsző, ám a tudományos jellegű érdeklődés irányát erősen befolyásoló mozzanat 
is motiválta. Éppen a posztbauhausi kor válhatott nyitottá ugyanis a funkcionalizmus, 
racionalizmus, rendeltetésszerűség, tiszta szerkezetesség és geometrizmus ellenpontját 
képező vagy legalábbis azt ellenpontnak feltételező szecesszió iránt. A szecesszióban 
éppen ezért hajlamos volt eleinte kizárólag az öncélú esztétizmus, a szertelen és önké-
nyes individualizmus és a minden konvencióval és uniformizáltsággal szembeszegülő 
személyiség szabad önkifejezését, illetve önmegvalósítását látni. És a különböző avant-
garde irányzatok — absztrakt expresszionizmus, pop-art, op-art, mimimal-art — keletke-
zésének idején nyilván az sem volt véletlen, hogy a szecesszióban, amelyben ott rejlet-
tek, illetve látensen részben megvoltak az expresszionizmus, szürrealizmus és absztrakt 
művészet kezdeményei, а „XX. század művészeti irányzatainak egyik forrásvidékét"1 
is felfedezték. 
A szecesszió népszerűsége, azaz a szecessziós divat jóval túlnőtt a puszta tudományos 
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érdeklődésen. Ügy látszott ugyanis, mintha a szecesszió az emberi és művészi önmegis-
merés egyik nélkülözhetetlen tényezőjévé is vált volna. Nyugat-Európában és Ameriká-
ban az uniformizált életformába kényszerített ember válsághangulatát a világ ismeretlen 
erőinek való kiszolgáltatottság érzése, bizonytalansága, tehetetlensége is táplálta. A 60-as 
évek hippizmusának mítosz-, illetve vallásteremtő igénye, a különböző vallási szekták 
alakulása megtalálta előzményeit a szecessziót átható wagneri művészetfelfogásban, a 
művészet vallássá való átlényegítésének ideájában, majd a szecesszió neokatolicizmusba 
vagy buddhizmusba forduló áramlataiban. A passzív ellenállásnak, a társadalomból való 
kivonulásnak, a meditációnak, sőt a szecesszió morbid, olykor perverz erotikumában 
igazolást találó neosex hullámnak ezeket a rituális-artisztikus formáit még egy igen ter-
mészetes emberi nosztalgia is motiválta: nevezetesen a belle époque, azaz a boldog béke-
idők iránti nosztalgia. Annak a kornak a visszaálmodása, melyben az élethabzsoló em-
ber igényeit olyan „ráérősen", rafináltan, szemkápráztató bőséggel és választékkal „szol-
gálta ki" érzelmi telítettségű tárgyaival, érzéki effektusokat halmozó artisztikumával és 
meghitt személyességével a művészet. Így játszott egymásra a jóléti, fogyasztói társada-
lom „lelki közérzetében" a szecesszió mássága iránti nosztalgia és a szecesszió életérzé-
sével való bizonyos egybeesések, hasonlóságok. 
Természetesen a szecessziós divat társadalmi okainak feltárása nem szorosan idevágó 
kérdés. Felvillantásával csupán a szecesszió reneszánszának tömegméretét, valamint tár-
sadalmi és ízlésbeli hatékonyságát kívántam érzékeltetni. Egy olyan meglehetősen kivé-
telesjelenséget, amikor egy régebbi művészeti áramlat átfogó stiláris és hangulati impul-
zusokat tud adni az ember környezetében szerepet játszó valamennyi művészeti ágnak 
a könyvgrafikától a ruhadivatig, a reklámtól a plakátig, de formálja a mozit és a színhá-
zat is, és ősforrásává válik egy új kifejezési formának, a pszichodelikus művészetnek.2 
De a jelen esetben még ennél is számottevőbb az a körülmény, hogy a szecesszió ál-
talános népszerűsége kölcsönhatásban állott a tudományos kutatással. Noha a tudomá-
nyos érdeklődés járt elöl, a divat a maga diktatúrájával és , jó tékony" sznobizmusával 
máig el nem lanyhuló serkentője, valóságos katalizátora lett a további tudományos mun-
kának, a szecesszióval foglalkozó számos művészettörténeti feldolgozásnak. 
Amíg például Nicolaus Pevsner „Pioneers of Modern Design" című könyve 1936-ban 
valóban úttörő munka volt,3 addig a kötet 1960-as, harmadik kiadásának előszavában 
maga a szerző is leszögezi, hogy az utóbbi tizenkét évben megnőtt a „Modern Mozgalom" 
iránti érdeklődés, melyet elsősorban Schmutzler és Madsen munkáinak a kiemelésével 
nyomatékosít.4 
Mivel Pevsner azok közé a művészettörténészek közé tartozik, akik a szecessziót épí-
tészetcentrikus nézőpontból vizsgálják, és eredetét az iparművészeihez kötik, érthető, 
hogy példaként a hasonló felfogást képviselő Madsenre és Schmutzlerre hivatkozik. 
Csakhogy az ötvenes évek végétől egymás után jelentek meg a szecesszióval foglalkozó 
és a festészetet is egyre inkább előtérbe állító alapvető kézikönyvek és összefoglalások, 
valamint a nagy retrospektív kiállításra készülő tudományos igényű katalógusok.5 
A szecesszió kutatásához képest egy kissé megkésve, de lassan felzárkózva megnőtt 
a preraffaelitáknak és a szimbolizmusnak az irodalma,6 amely a feldolgozásokban érezhe-
tően némi arány- és hangsúlyeltolódást hozott a festészet javára. Ugyanakkor kiszélesí-
tette a szecesszió értelmezését. Részben azáltal, hogy a preraffaelita mozgalmat eredet-
ként, a szecesszió egyik forrásaként emelte be a szecesszió történetébe, illetve ezt a jó-
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részt korábban is elismert tényt sokkal árnyaltabb összefüggésben, új szempontokkal 
gazdagítva tárta fel és elemezte. A szecesszióval részben összenövő, vele helyenként egy-
be is eső, de tőle mégis bizonyos értelemben elváló szimbolizmus pedig ráirányította a 
figyelmet a századvég irányzatainak sokszor egymásba fonódó kuszaságára és összemo-
sódására. Ebből a felismerésből született meg a szecesszió és szimbolizmus különválasz-
tásának igénye, s mindjárt következő lépésként: a szecesszió pontosabb meghatározásá-
nak egyre elodázhatatlanabb feladata. 
Anélkül, hogy itt mód lenne a szecesszió nemzetközi szakirodalmának részletesebb 
ismertetésére és értékelésére, egy lényeges mozzanatot, pontosabban tendenciát ki kell 
emelnünk. Az irodalomban egymást váltó szecesszióértelmezések és felfogások össze-
függésében ugyanis - még pedig éppen a magyar szecessziós festészet szempontjából -
nem közömbös, milyen vélemények szembesítődtek egymással a szecesszió keletkezését, 
fő kibontakozási területét, legbensőbb természetét, s ezt a természetet legadekvátabban 
közvetítő műfaj megítélését illetően. Voltaképpen a szecessziókutatások kezdetétől máig 
két nézet áll szemben egymással: az egyik — jórészt még a Nicolaus Pevsnertől eredeztet-
hető felfogás szellemében — hajlamos a szecesszió megnyilvánulásait pusztán az építé-
szetre, illetve még merevebb szűkítéssel az iparmüvészetre korlátozni, a másik értelme-
zés a szecesszióban a modern festészet úttörőjét vagy legalábbis a modernizmus kísérő-
jelenségét látja, kiterjesztve ezzel a szecesszió fogalmát a piktürára is. Ezt az utóbbi szem-
léletet képviselő kutatók tehát ugyanolyan szerepet tulajdonítanak a francia festészet-
ben elsőként jelentkező „modern stílus"-nak, mint annak idején az angol iparművészet-
ben kibontakozó, merőben új eszmények jegyében formálódó stílusmozgalomnak. Még 
akkor is, ha szembe kell nézniök azzal a nehézséggel, hogy az iparművészetben szabato-
san definiálható stílusjegyek a festészet vonatkozásában jórészt csődöt mondanak, vagy 
ha nagy nehézségek és megszorítások árán alkalmazhatók is, semmiképpen sem elégsé-
gesek, és főképpen nem elég differenciáltak. A szecesszió kutatásának kezdetén, mikor 
még az is kétséges volt, hogy létezett-e egyáltalában szecessziós festészet, újdonságot 
hozott Richard Hamann,7 aki 1925-ben elsőként alkalmazta a „Jugendstil", azaz a sze-
cesszió fogalmát a XIX. század végi festészetnek a történetében, „amelyben a vonal, 
mint olyan, a tulajdonképpeni stílusképző elem". Ez azonban akkor még nem indította 
olyan következtetés levonására, amelyben a szecessziót egységes stíluskorszakként ha-
tározta volna meg.8 „Az impresszionizmustól az expresszionizmusig" című fejezetben a 
következőképpen osztotta fel a századvég festészetét: a 80-as évek szalonidealizmusa és 
proletárkörnyezet ábrázolása, új idealizmus - népies szemléletű tájművészet és hangula-
ti tájképfestészet, erotikus aktkultusz és szimbolizmus, a neoimpresszionizmus és a né-
met monumentális festők. Franz Roh még 1958-ban is a Hamann-féle felosztás alapján 
áll,9 velük szemben végletesebb az a felfogás, amelyet például Fritz Schmalenbach kép-
visel, aki annyira szkeptikusan viszonylik a szecesszió fogalmának a festészetre való ki-
terjesztéséhez, hogy azt csak könyvének függelékében tárgyalja.10 Ahlers-Hestermann" 
ugyan külön fejezetet szentel a festészetnek és a grafikának, mégis Schmalenbach felfo-
gását osztja abban, hogy az ún. szecessziós stüusjegy az iparművészetben jött létre, és 
azt csak a visszapillantó megismerés terjesztette ki a festészetre. Madsen ennél is tovább 
megy, mikor szecesszióról írott első könyvében12 a festészetei egyszerűen kirekeszti eb-
ből a problémakörből. 
Ezek a szórványosan kiragadott példák csupán arra voltak hivatva, hogy — most már 
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a festészet műfajára szűkítve — érzékeltessék azokat a problémákat, amelyek a szecesz-
szió kutatásában a legtipikusabb nehézségeket, és a nézeteket összecsapásában a legmé-
lyebb konfliktusokat okozták. Aligha szorul bővebb bizonyításra, hogy milyen szemlé-
letbeli merevséggel, stílusmorfológiai előítéletekkel kellett megküzdeni, hogy a szecesz-
sziós festészetet mint rokon áramlatoktól elkülöníthető, önálló szubsztanciával bíró je-
lenséget a művészettörténet folyamatába be lehessen illeszteni. Természetesen nemcsak 
az ún. előítéletek nehezítették a szecessziós festészet elismertetését és sajátosságainak a 
feltárását, hanem ennek a művészeti kifejezésmódnak oly sok arculatot öltő „kaméleon-
természete", nehezen kifürkészhető lényegisége. A szecessziós festészet értelmezésében, 
sőt egyáltalán a tudomásulvételében a legnagyobb változást végül nem is a szecesszió fo-
galmának ilyen vagy olyan elméleti jellegű meghatározása jelentette, hanem egyszerűen 
a XIX. század végi festészet szemügyrevétele, azaz: elfogulatlan vizsgálata. Ügy vélem, 
egyet lehet érteni Hans H. Hofstätterrel, aki éppen a fenti vonatkozásban tulajdonít 
döntő jelentőséget a korabeli francia festészet kutatásának.13 
A szecesszió-kutatásban újabb fordulatot hozott az osztrák szecesszió felfedezése, 
amely az 1897-es évhez köthető meglehetősen késői jelentkezése miatt eddig jórészt az 
irodalom perifériáján szerénykedett. Nyilvánvaló, hogy az osztrák szecessziónak az 
1960-as évek végén, majd a 70-es években tetőző kultusza összefüggött azzal az általá-
nos művelődéstörténeti fogékonysággal, amely megkülönböztető figyelemmel fordult 
az Osztrák-Magyar Monarchia eszmetörténeti, filozófiai, pszichológiai, zenetörténeti, 
szépirodalmi jelenségei felé, Bécsben ismerve fel a XX. században népszerűvé váló több 
világnézeti áramlat bölcsőjét. Itt csupán utalásszerűén emelik ki néhány nevet — Ernst 
Mach, Karl Kraus, Ludwig Wittgenstein, Sigismund Freud, Arnold Schönberg, Robert 
Musil, Hermann Bahr —, hogy általuk legalább jelezzem a századvégi Bécsben összpon-
tosuló szellemi energiák dimenzióját, az alkotóerőknek ezt a szinte hasonlíthatatlan 
gazdagságú felvirágzását. Még csak kísérletet sem teszek arra, hogy akár érintőlegesen is 
méltassam gondolkodástörténeti jelentőségüket, elég annyi, hogy rendkívül szerteágazó 
szellemű eredményeik nyomán immár nem lehetett kikerülni mindazt, ami a századfor-
dulón és a XX. század első évtizedében Bécsben az építészet és a festészet tartományá-
ban végbement. Noha már a hatvanas évek derekától kezdődően születtek publikációk 
ebben a tárgykörben, amelyek előkészítették az osztrák szecesszió divatját, a nemzetkö-
zi sikert hozó látványos „áttörés" 1970-ben következett be Londonban a „Vienna Se-
cession - Art Nouveau to 1970" című kiállítással. Mindjárt hozzá kell tennem azonban, 
hogy nem pusztán arról volt szó, hogy a szecesszió egyetemes összképe egy-két új vo-
nással gazdagodott, vagy — amint erről a 70-es években publikált összefoglalások meg-
győzhettek bennünket - a bécsi szecesszió egyenrangú lett a párizsi art nouveau-val.14 
Ennél sokkal számottevőbb az a szemléletbeli változás, amely főként a Gustav Klimt-,15 
majd az Egon Schiele-féle monográfiák,16 illetve az osztrák szecesszióról szóló történeti 
feldolgozások17 nyomán az osztrák szecesszió felfedezését kísérte. A formai jegyekre 
korlátozódó felfogással szemben ugyanis, amelyben az art nouveau fogalma többé-ke-
vésbé kimerült az organikus-floreális irányzattal, a szecesszió többet kezdett jelenteni 
egyetlen uralkodó stílusjegynél; most már magába foglalta azt az újfajta művészetszem-
léletet, esztétizmust, bizonyos megnyilvánulásaiban pedig szakrális jellegű esztétizmust, 
amelynek felismeréséhez egyrészt Klimt festészete, másrészt az 1902-ben rendezett 14. 
Secession kiállítás értékelése - mely zárt és homogén ideológiai és esztétikai egységet 
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képviselt — egyengette az utat. Ilyen értelemben a legdöntőbb megállapítást Sotriffer és 
Hofmann tette; nézeteik — legalábbis ami Hofmann gondolatmenetének első lépcsőfokát 
illeti — összecsengenek és felerősítik egymást. Azzal, hogy Sotriffer az egyetemes művé-
szeti áramlat csúcspontjának a bécsi szecessziót tartotta, mert Klimt munkásságával ,,az 
ornamentális elv és a dekoratív formák szimbolisztikus idealizálása a festészetben is érvé-
nyesült".18 nemcsak a festészet rangját „mentette meg", sőt: fokozta fel, hanem a for-
maközpontúsággal, a stíluselemekkel szemben a szimbolikus köntösben megmutatkozó 
gondolati, tartalmi, szemléletbeli mondanivaló újdonságát is észrevette, pontosabban: 
ezt vette észre, mivel ennek tulajdonított primér jelentőséget. Ebből következett, hogy 
eljuthatott arra a következtetésre, miszerint a szecesszióra a stiluspluralitás jellemző, 
egy olyan fajta liberalizmus tehát, mely egy-egy művön belül is lehetővé teszi, vagy 
egyenesen involválja a különböző formai eszközök használatát. Hofmann pedig, aki szá-
mára Klimt „annak a művészet- és kultúra-fogalomnak a legtökéletesebb gyakorlati 
megvalósítója, melynek segítségével a polgárság utoljára kísérelte meg, hogy a demokra-
tikus polgári társadalom életformáit stilizálja",19 a kor modelljeként értelmezett Klímt-
tel, illetve Klimt-központúsággal megteremtette a Stilkunstnak nevezett szecesszió fogal-
mát. Ezen ő is elsősorban művészetszemléletet és egy olyan ideális helyzetet értett, 
melyben a művészet, kultúra és társadalom még egymással összhangban levő, szorosan 
egymásra vonatkozó értékszférák, noha az élet részeként elfogadott művészetet Klimt és 
köre az élet korlátlan urává kívánta tenni, viszont ezzel óhatatlanul az élet fölé emelte. 
Az „esztéticista" szecesszió stiláris vonatkozásait tekintve Hofmann Sotrifferhez hason-
ló következtetésre jutott , mikor leszögezte, hogy a szecesszió formai szempontból több 
művészi réteg hibrid keveréke, mégpedig olykor egy művön belül összeszőve. 
A szecesszió nemzetközi irodalmának ebben a rövid áttekintésében, melyben csupán 
a fő tendenciákat, a kutatásban bekövetkezett jelentékenyebb fordulatokat, a lényeges 
hangsúlyokat kívántam érzékeltetni, talán túl hosszúnak látszik az osztrák szecessziós 
irodalom dömpingszerű áradatánál való időzés. Nem a mennyiség késztetett arra, hogy 
megfelelő nyomatékkal foglalkozzam ezzel a ténnyel, hanem - noha már az imént le-
szögeztem, de szükségesnek tartom megismételni — az a szemléletbeli rugalmasság, 
amely minőségileg is új és döntő mozzanattal gyarapította a szecesszióról alkotott na-
gyon is képlékeny és gyakran bizonytalanságba vesző ismereteinket. Ráadásul ezeknek 
a mozzanatoknak az értéke nemcsak újdonságukban rejlik, hanem abban a speciális kö-
rülményben. hogy a magyar szecessziós fetészet heterogén jelenségeire vonatkoztatva 
különösen érvényesek. Elfogadásukhoz és megértésükhöz adnak tehát immár általánosít-
ható érvénnyel bíró támpontot.20 
A SZECESSZIÓ A MAGYAR IRODALOMBAN 
A szecesszió iránti negatív elfogultság Magyarországon talán még hevesebb és dogmati-
kusabb volt, mint Európában és Amerikában; így rehabilitációja is a nemzetközi jelen-
séghez képest némi késéssel, és ami ennél is döntőbb: igen vonakodva, hosszú szünetek-
kel, nagy kihagyásokkal, szórványosan és a különböző diszciplínák és műfajok kellő in-
tegrálása nélkül ment végbe. Ha a háború előtt elszórtan akadtak is olyan kezdeménye-
zések, amelyek a szecessziót történetiségében, összefoglaló igénnyel jellemezték,21 vagy 
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az első tudatosan szintetikus művészeti törekvést üdvözölték benne,22 vagy zárt és tel-
jes ízlésirányként értékelték,23 az uralkodó művészettörténeti felfogás szerint, melyet 
legkövetkezetesebben Genthon István, és részben Kállai Ernő képviselt, a szecesszió lé-
nyegében nem létezett, s amennyiben mégis, az ízlésbeli kisiklás szinonimájaként, egy 
olyan űj művészetként, „amely a legkisebb ellenállás felé mozog".24 A fordulat kezde-
tét az 1959-es szecessziós kiállítás25 jelentette, dehogy végül is milyen lassú ocsúdásról 
volt szó, azt az összefoglaló művek éppen húsz évvel későbbi, azaz 1979-es évi megjele-
nése szemlélteti. Így a kezdeti késésből majdnem megkésettség lett, és a magyar publi-
kációk egy lefutott divathullám csaknem utolsó tovarezdüléseivé erőtlenedtek, bár az 
1960-as években még úgy látszott, hogy a szecesszió nemzetközi reneszánszával a ma-
gyar kutatások is lépést tartanak. 1965-ben Székesfehérvárott volt látható egy gazdag 
szecessziós anyagot is bemutató kiállítás,26 melynek katalógusában Mikes Ildikó talán 
elsőként vállalkozott a szecesszió nem puszta regisztrálására, hanem immár az értékelé-
sére, egy olyan „messzeható törekvést és stílust" látva benne, mely „nemcsak bizonyos 
műfajokban külön-külön, de egészében is újat hoz a XIX. század végi művészettel szem-
ben: az összmüvészetek szintézisének gondolatát..." Perneczky Géza tanulmánya27 már 
sokkal árnyaltabban ragadja meg a szecesszió jelenségét, melynek a hátterében éppúgy 
felfigyel a válságfilozófiák működésére, mint a magyar kapitalizálódás felemásságára. De 
ami a szecesszió festészeti megnyilvánulását illeti, abban — talán önkéntelenül - a szé-
kesfehérvári tárlatnak a századforduló valamennyi művészeti áramlatát együtt láttató 
koncepciójával azonosítja magát. Pontosabban: a századfordulós festészet teljes panorá-
májának szuggesztiója alól nem tudja kivonni magát, amikor a szecessziónak egy megle-
hetősen parttalan értelmezésében Nagybányát is a szecesszióba sorolja (minthogy az 
impresszionizmusba már nem tartozik bele). Csakhogy ezáltal nemcsak a plein-air festé-
szeti elveket megvalósító törekvések és művek hullanak ki a magyar művészetből, ha-
nem a szecesszió arculata is kuszává válik. Hiszen az a sommás megállapítás, miszerint 
„a nagybányai művészet legalább annyira rajzi szerkezetű, vagyis szecessziósán stilizált 
szimbolikus figurák és kontúrok művészete, mint amennyire színélmény"28, csupán a 
Kiss József verseihez készült illusztrációkban és Ferenczy Károly néhány biblikus képé-
ben nyerhet igazolást. Elsikkad viszont az, ami a nagybányai iskolában végül is koherens 
elv és erő: a természetelvűség, vagy ha úgy tetszik, az impresszionisztikus naturalizmus, 
szemben a stilizálással, a szecesszió egyik átlényegítő vonásával. Nyilvánvaló, hogy a 
kettő egymásbamosása nem szolgálhatja a művészeti fogalmak és definíciók finomítását, 
s ezáltal a sok új és értékes gondolatot felvillantó tanulmány a szecessziós irodalomnak 
csupán egyik kísérlete, vagy merjünk költőibben fogalmazni: torzója maradt. 
Ez idő tájt az irodalomtörténetben is az érdeklődés homlokterébe került a szecesszió-
kutatás. Az 1966-os szegedi vándorgyűlésen29 művészettörténész és zenetörténész bevo-
násával foglalkoztak a szecesszió kérdésével. Diószegi András, aki „A szecesszióról" cí-
men itt megfogalmazottakat már egy másik munkájában végiggondolta,30 a szecessziót 
meghatározó koráramlatnak, korstílusnak tartotta, melynek jellemző vonása többek kö-
zött a lázongás, a színpompa, a túlfinomult pszichologizálás, zeneiség. Diószegi e túl ru-
galmas szecesszió-fogalomban, mely magába ölel Thury Zoltántól kezdve Adyn át Bar-
tókig és Csontváryig mindenkit, akire ezek közül az ismertetőjegyek közül bármelyik is 
ráillik, maga is érezvén a definíció megfoghatatlanságát, egy közös világnézeti, szemléleti 
lényeg mint alapvető meghatározó köré gyűjtötte szecessziós „hőseit". Ez „... a fennálló 
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rendtől való elfordulást, menekülést és az ez után való tagadás attitűdjét" jelentené. 
Az egyszerűség kedvéért úgy fogalmazhatunk, hogy Diószegi András Ady Endrének azt 
a fordulatát, miszerint a szecesszió „a haladás harca a vaskalap ellen" történeti-esztéti-
kai kategóriaként használta. Pók Lajos referátumában31 a szecessziót igen dialektikusan 
szemlélte, nem csupán pozitív jelenséget látva benne, hanem felfedve kétarcúságát, mely 
egyrészt a „polgári vég érzetének felvillantása" — ez történik Thomas Mann-nál, másrészt 
„érdekes bátorságok felszabadítása" — ez történik Adynál. ÍJj mozzanat, hogy a szecesz-
sziót életformaként is értelmezte. Noha irodalmi példákkal dolgozott - Maeterlinck, 
Hermann Bahr, Thomas Mann, Ady, a képzőművészetben ismerte el a szecesszió legna-
gyobb szerepét és azt állította, hogy az irodalomban és a zenében csak a visszatekintő 
vizsgálat keresi a szecessziós vonásokat. A szegedi konferencián kísérelte meg Bernáth 
Mária első ízben a magyar szecessziós festészet inspirációs forrásait meghatározni,32 
hogy 1973-ig kiérlelje a szecessziós piktúrára vonatkozó legfontosabb megállapításait. 
Természetesen itt nincs mód arra, hogy a művészeti vagy képzőművészeti szecesszió 
fogalmát is oly sok új szemponttal gazdagító irodalomtörténészek kutatásait ismertessem. 
A szegedi konferencia főként mint tudomány történeti jelenség kapott itt hangsúlyt, és 
ebben az összefüggésben váltak érdekessé a szecesszió meghatározására irányuló első és 
a maguk nemében ezért úttörő jelentőségű kísérletek. Király Istvánnak például nemcsak 
a nagy Ady könyve,33 hanem akár egyetlen cikke34 is roppant gazdag információt közöl 
és — ami ennél is lényegesebb — tesz átélhetővé a szecesszió életérzéséről, kifejezési esz-
közeiről, melyekkel rokon vonások a festészetben is gyakoriak. Ugyancsak becsesek 
Vajda György Mihály szecesszióról vallott nézetei,35 aki Diószegi Andrással ellentétben 
nem tartja egységes időszakasznak a szecessziót, hanem olyan átmeneti kornak, melyben 
a naturalizmus, dekadencia, szimbolizmus, neoklasszicizmus, realizmus törekvései együtt 
élnek. S mintegy azonosítja magát Aragon felfogásával, aki a szecesszióról — legalábbis 
a képzőművészetre vonatkoztatva - ezt írja: „Rá fogunk ébredni egy napon, hogy a 
flamboyant gótika, a 16—18. századi barokk és az 1900-as művészet a szellem felszaba-
dításának egymáshoz hasonló mozgalmai voltak."36 
Noha még mindig irodalomtörténetről van szó, meg kell állnunk Pór Péter tanulmá-
nyánál.37 Nemcsak a szecesszióban összefutó antinómiákat fedi fel, erre már korábban 
mások is felfigyeltek, bár ezeket is tovább gazdagította és árnyalta: progresszív nekilen-
dülés, önállóságra, az újra való törekvés - arisztokratikus forma - és elmúláskultusz; a 
forma célszerűségének — a forma önértékűségének alapigazságára épülő művészet; dina-
mikus építészet — önnön dekadenciájába belevesző élveteg ornamentikakultusz; szerke-
zet, szépség emberformáló ereje (Van de Velde, August Endell) — keresett különösség, 
illetve különcség, a „szakadék metafizikája" (Huysmans), miszticizmus és szadizmus 
(Barbey d'Aurévilly stb.), hanem olyan finom észrevételeket tesz, amelyek általában is 
felfedik a szecessziónak mint művészeti szemléletnek legbensőbb természetét, rejtett 
vagy kevésbé rejtett affinitásait és képességének (mely a művészet, az élet és benne a 
személyiség helyzetéhez való viszonyának az eredője) a határait. Mindebből következik, 
hogy Pór Péter megállapításai a gondolati, metaforikus és szimbolikus anyaggal oly szí-
vesen élő szecessziós festészetre is többé-kevésbé érvényesek. Lényegében elfogadható 
az a nézete, mely szerint a szecessziót átmeneti, bizonytalan „Neu-romantische Stim-
mungkunst"-sága valósággal predesztinálta arra, hogy oly sok irányzat kapcsolódhassák 
hozzá. Így válhatott végül is a szecesszió azzá, ami: „... integráló jellegű, de inkább ne-
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gativisztikus, mintsem pozitív teljességgé ... mely a különféle áramlatok születésének, 
illetve gyöngülésének metszéssíkján keletkezett, s nem csúcspontjaik erényeit szinteti-
zálta".38 Logikusan adódik ebből Pórnak az a következtetése, hogy erről a többszörösen 
is Janus-arcú, bizonytalan, átmeneti, több alapértelmet is magában hordozó: azaz kor-
szakként is felfogható és a korszakon belül művészi karakterű részjelenségként értelmez-
hető áramlatról bajosan lehetne általános érvényű meghatározást adni. 
Az 1972-ben megjelent szecesszió-kötet39 újabb elvi és tényszerű ismeretekkel gazda-
gította a szecesszió-képet. Ez volt az első önálló könyv, mely ezzel a tárggyal foglalko-
zott; az összegyűjtött nemzetközi és magyar szecessziós dokumentumok roppant becses 
forráskiadvánnyá avatják, amelyet a kutatás azóta sem nélkülözhet. 
Mégis azt hiszem, szorosabb a kapcsolat Bernáth Mária és Pór Péter gondolatmenete 
között, mint Bernáth Mária és „A szecesszió" bevezető tanulmányát író Pók Lajos kö-
zött. Bernáth Mária ugyanis 1973-ban tette közzé azt a tanulmányát,40 amelyben — el-
sősorban a festészetre koncentrálva — arra kereste a választ, hogy mi is a szecesszió. Mit 
értsünk a szecesszió fogalmán? Stílus volt-e vagy tendencia, milyen időhatárok között 
élt, felosztható-e korszakokra, jelen volt-e a magyar művészetben, és végül jogos-e a „sze-
cesszió korá"-ról beszélni? A Pór Péterrel való nézetazonosság a végső konklúzióban 
csapódik le, voltaképpen két jelentésrétegben. Az első így hangzik: „Olyan definíció 
még nem született, amelyik Stuckra és Vuillard-ra egyaránt érvényes lenne. "4 1 A másik 
pedig kétségbe vonja, hogy a szecesszió átfogó korstílus lenne: „»Szecesszió kora << nincs, 
ideig-óráit uralkodó lehet egy-egy országban... de európai perspektívában szemlélve, egy 
stílus volt a sok közül."42 
A tanulmány érdekessége és újdonsága azonban mégsem a fent idézett általános meg-
állapításokban rejlik. Az írás pikantériájának azt tartom — ha lehet egyáltalán egy tudo-
mánytörténeti összefoglalóban ilyen profán kifejezéssel élnem —, hogy Bernáth Mária 
megfordítja a nemzetközi szakirodalomból ismert gyakorlatot, miszerint a szecesszióban 
az iparművészet az elsődleges mind az eredetet, mind az autentikusságot illetően. Szerin-
te a festészet a központi, az építészetet és az iparművésze te t is egyaránt megtermékenyí-
tő műfaj. Mindez abból a felfogásból következik, hogy a szecessziót nem a dekoratív je-
gyek megjelenésében ismeri fel, hanem „ott és akkor, amikor a festészet szimbolikus 
tartalmakat akar megjeleníteni".43 A szimbolikus tartalom involválja azután azt a for-
mavilágot, amelyben az ábraszerű megjelenítés, azaz egyszerűen az ábra, a zsúfoltság, a 
természeti elemek háttérbe szorítása, a természet és ember egyenértékű megjelenítése, 
azaz a dekorativitás, a síkszerűség, a manír stb. a meghatározó elemek. A dekorativitás 
és a stilizálás tehát okozat, és mivel a tartalom kifejezése érdekében ez olyan végletesen 
jelentkezett a festészetben, hatására az iparművészet is élt velük. Csak a fejlődés egy ké-
sőbbi stádiumában, a szecessziós manírban erősödtek meg annyira a dekoratív tenden-
ciák, hogy a „formák tartalommá váltak", azaz elveszítve elsődleges közlő funkciójukat, 
puszta díszítménnyé degradálódtak. (És ez a tendencia már valóban az iparművészetnek 
kedvezett.) Ennek a gondolatmenetnek szerves következménye, hogy Bernáth Mária sze-
rint a szecesszió a festészetben fejezhette ki magát a legteljesebben, hiszen a szecesszió-
ban (szimbolizmusban?) elsődleges a közlés - még az építészeti homlokzat és az iparmű-
vészeti tárgy is „beszélni akar" — és erre csakugyan a festészet volt a leghivatottabb. Ez 
a festészet-centrikus szemlélet tette hajlamossá arra is, hogy a „Gesamtkunstwerk" vala-
mennyi művészettörténész által progresszívnak tartott ideáját némi fenntartással kezelje, 
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mint olyan eszmét, melyben „a festészetnek kellett a legkomolyabb kompromisszumot 
tennie",44 s ezáltal a festészet arra kényszerült, hogy rokonná váljék a dekorációval. 
A magyar művészettörténeti kutatás Bernáth Mária tanulmányával lépett a legnagyob-
bat előre, bár a magyar szecesszió konkrét jelenségeinek az ismertetésével jórészt adós 
maradt. Igaz, ezt nem is tekintette feladatának, és így egészen a Vigília 1973-as szecesz-
sziós füzetéig 45 illetve a Művészet című folyóirat 1975-ben megjelent szecessziós szá-
máig46 újabb képzőművészeti adalékok nem kerültek napvilágra. Ezek is jóllehet kor-
rekt, de még összességükben is meglehetősen sovány adalékok voltak, és így joggal lehe-
tett olyan érzésünk, hogy noha a szecesszió felfedezésében éppen a képzőművészet volt 
a kezdeményező — az 1959-es és 1965-ös kiállítások szolgáltak erre bizonyságul - még-
is a szecessziós művészeti ágak feltárása mintha lefékeződött volna. Még akkor is, ha 
közben már felnőtt egy olyan fiatalabb művészettörténész generáció, amelyik komoly 
érdeklődéssel fordult a szecesszió felé; munkája nyomán született meg a Körösfői-Kriesch 
Aladár és a Nagy Sándor kismonográfia,47 1977-ben pedig megrendezték a gödöllői 
művésztelep kiállítását.48 
Ugyanakkor az építészettörténet is felfedezte magának a szecessziót, mégpedig meg-
lehetősen korán. 1962-ben megindult a szecesszió kérdéskörét és a szecessziós építészek 
életművét feldolgozó kiadványok sora 49 Kubinszky Mihály, aki elsők között kötelezte 
el magát a szecesszió kutatásának, két döntő, ám vitatható megállapításra jutot t . Az első-
ben leszögezi, hogy ellentmondást lát a szecesszió általa síkbeliségnek feltüntetett lénye-
ge és az építészet térbelisége között, amiből implicite az következik, hogy a szecessziót 
az építészetben nem ismeri el önálló stílusnak. A másik megállapítás a szecesszió érde-
mével foglalkozik, ami nem más, mint a historizmussal való forradalmi szakítás, tehát 
magatartás és megint csak nem stílus. Feltétlenül külön említést érdemel Vámos Ferenc 
Lajta-monográfiája,50 mely a szecessziós építészet egyik legkiemelkedőbb egyéniségével 
foglalkozik, jóllehet azt értékeli Lajtában, amit már nem tart szecessziósnak. Erényként 
könyveli el Lajta Béla munkásságában az 1905-ös stílusváltást, amikor Lajta Béla „Meg-
szabadult a szecesszió és Lechner formavilágának külsőségeitől, s Huszka anyagának for-
mális alkalmazásától".51 Ez a szecessziótól való értékelő igényű elhatárolódás önmagá-
ban is jelzi a szecessziós irodalom még 1970-ben is lappangó konfliktusát és a magyar 
szecesszióértelmezés megrögzött konzervativizmusát. Érdekes, hogy a szecessziós jelleg 
az építészetben talán még inkább degradáló volt, mint a festészetben, s nem lehetetlen, 
hogy ehhez Fülep Lajos egyébként kitűnő és korszakalkotó, de éppen a szecesszió vo-
natkozásában vitatható Lechner Ödön tanulmánya is hozzájárult.52 
A második kiadáshoz írott előszóban Fülep ugyanis egyértelműen kijelenti: ..Lechner 
kibírja a hullámzást, előbb-utóbb azt is megértik, hogy nem szecesszió, s talán azt is 
megértik, hogy a magányos nagyságához igazoló párjaként idézett Gaudinál nagyobb 
művész."53 
Lechnert azonosítani magával a stílussal, „a magyar stílussal", de nem a szecesszió-
val, s ezáltal a Lechner-épületek stílusjegyeit saját koruktól elszigetelve szemlélni és ér-
tékelni — amit egyébként Bernáth Mária említett tanulmánya is kifogásol Fülep Lajos-
nál54 — nyilvánvalóan csak fokozta a szecessziós építészet körüli tanácstalanságot. Vá-
mos Ferenc is szükségesnek érezte Lechner leválasztását a szecesszióról, amikor monog-
ráfiájában ezt írta: „Lechner hátat fordított a minden hagyománytól elpártolt szecesz-
sziónak és amit Semper pedzett, amire Feszi Frigyes egy ötlettel világított rá, oda, az 
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építészet legcélirányosabb, mert a művészet soha csalódásba nem ejtő világához, a nép-
művészethez tért."55 
Merényi Ferenc már a szecesszióba illeszti Lechner művészetét, amikor a „A nemze-
ti jellegű modern magyar építészet megteremtésére irányuló törekvések" című fejezet-
ben szecessziós építészként tárgyalja.56 
Noha Lechner értékelése a szecesszió teoretikus problematikájában részletkérdés, a 
festészet vonatkozásában pedig egyenesen közömbös, olyan értelemben mégis fontos, 
hogy a szecessziókutatás bizonytalanságait manifesztálja. A Lechner-életmű a magyar 
művészet önálló törekvéseit magába sűrítő, szimbolikusnak is mondható szerepe miatt 
ugyanis elválaszthatatlanul összefügg a szecesszió általános megítélésével: a magyar szel-
lemi életben, s ezáltal természetesen a képzőművészetben is betöltött szerepével. Kathy 
Imre korábbi és a hozzáférhetőség miatt máig is érvényesnek számító véleménye57 sem 
tűnik megnyugtatónak, aki ugyan hitet tesz — és ez feltétlenül markáns állásfoglalás 
- amellett, hogy a szecesszió nem pusztán átmenet az eklektika és a modernség között, 
hiszen kiemelkedő teljesítményt nyújt, nem sikerült meghaladni, és alkotói tudatosan 
vállalták a koreszmét, Lechner munkásságát mégis „lefokozza". Elismeri, hogy a moz-
galomban indító szerepe volt, de a Lechner követők - Kós Károly, Thoroezkai Wigand 
Ede, Medgvaszay István — tevékenységét többre értékeli, a magyar építészetben végbe-
menő fordulatot az ő munkásságukhoz köti. Annál számottevőbb az a munkája, amely-
ben - mint a szecessziós építészetről szóló első összefoglaló, de nyomtatásban nem ol-
vasható műben58 Lechner Ödön munkásságát árnyaltan jellemzi. Itt végül már nem két-
séges Lechner munkásságának sem szecesszionizmusa, sem „magyarossága", sem az 
európai mezőnyben is versenyképes kiválósága; a három tényező nem egymást kizáró 
minőség többé. Igen lényeges Kathy Imre hitvallásként is felfogható végső konklúziója 
— és ezt a festészet egészéről nem mondhatjuk el —, hogy „a magyar szecessziós építé-
szetnek önálló mondanivalója volt, s a benne megnyilvánuló nemzeti karakter egy nem-
zet önkifejezésének szükségszerű megnyilvánulásaként, sőt létérdekeként értékelhető".59 
A szecessziókutatás legmostohább ága a festészetnél is nehezebben körülhatárolható 
szobrászat. Szinte minden előzmény nélkül született meg Nagy Ildikónak a szecessziós 
és szimbolista plasztikáról szóló tanulmánya,60 melynek legfontosabb elvi megállapítása 
szerint a szecesszióban magának a plasztikának a fogalma is megváltozott. 
Feltétlenül figyelemre méltó, hogy már 1961-ben megszületett a korszak első társa-
dalom- és kultúrtörténeti összefoglalása, Horváth Zoltánnak „Magyar századforduló" 
című műve, amely az 1896-tól 1914-ig tartó időszakot az irodalom, a festészet, a muzsi-
ka, a publicisztika műfajában egyaránt feltérképezte. A korabeli újságkivágásokkal, cím-
lapokkal, karikatúrákkal, festményekkel illusztrált könyv a kor izgalmas és átfogó tab-
lóját nyújtja. Bizonyára elsősorban a részkutatások kezdetlegességének a rovására írha-
tó, hogy a szecesszió arculata elmosódott maradt, noha a gazdag anyagban bőven akadt 
erre nézve is sok becses információ. 
Ügy vélem, a szecessziókutatás közvetve, olykor még közvetlenül is, igen sokat kö-
szönhet a történettudománynak. A közelmúltban megjelent történeti kézikönyv61 az-
zal, hogy a korszak bel- és külpolitikai helyzetét, társadalmi szerkezetét olyan érzékle-
tesen föltárta,62 segít megérteni a magyar szecesszió sajátosságát, nevezetesen a festészet 
területén való megkésettségét és periferikusságát, vagy az építészetben oly pregnánsan 
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jelentkező kérdést: a nemzeti önállósulás és ennek eszközeként a magyar stílus megte-
remtésének ügyét. 
Ezzel eljutottam a magyar szecesszió tudománytörténeti összefoglalásának a végére. 
Hanák Péter tanulmányaival63 kívánom lezárni ezt a vázlatszerű összefoglalást, részben 
azért, mert ebben a tárgykörben ezek a legfrissebb publikációk, részben pedig azért, 
hogy általuk jelezzek egy roppant érdekes és „modern" tünetet.64 A szecesszió feltárá-
sában ugyanis éppen a határterületek, az átmenetiségek, a különböző diszciplínák érint-
kezése és kölcsönhatásaik kezdenek kecsegtetni a legtöbb új felfedezéssel és eredmény-
nyel és egy olyan szintézis megalkotásának a lehetőségével, amelyek a müfajbeli bezárt-
ságukból és elszigeteltségükből kiszabadított művészeti jelenségeket egymáshoz viszo-
nyítva és együtt tudják majd láttatni. Hanák Péter Ady-referátuma vagy a visegrádi inter-
diszciplináris konferencián elhangzott előadása nemcsak a történelem és irodalom, illet-
ve társadalom és irodalom összefüggése szempontjából volt érdekes, hanem egy olyan 
általános szellemi, és ezen belül inkább közérzeti és lélektani állapotnak a filozofikus 
megközelítése miatt is, amelyben a szecesszió szerelemfelfogásának, talajvesztettségének, 
illúziótlanságának, új illúzió-teremtésének és káprázatainak a motivációi váltak plaszti-
kussá. 
Bármennyire reményteljes távlatokat megcsillantó stádiumában rögzítettem a szecesz-
sziókutatást, még ma is sok a megválaszolatlan és nyitva maradt kérdés, szembeszökőek 
a magyar szecessziós irodalom hiányosságai és ellentmondásai.65 
Az általam felsorolt szecessziós publikációkban ugyanis eldöntetlenül vagy feloldha-
tatlannak látszó ellentmondásban, vagy végletesen kiélezve maradnak általában a szecesz-
szió mibenlétét vagy a magyar szecesszió sajátosságait fürkésző kérdések és a kérdésekre 
választ kereső vélemények. A teljesség igénye nélkül és nagyon lecsupaszított megfogal-
mazásban emelek ki közülük néhányat. Stílus-e a szecesszió? Stíluskorszak-e a szecesz-
szió? Definiálható-e a szecesszió? Jogos-e a szecesszió mint elnevezés használata? (Hí-
vei vannak ugyanis, legalábbis az irodalomtörténészek körében, a modern esztétizmus-
féle szóhasználatnak.) Kiterjeszthető-e az irodalomra és a zenére is? Melyik művészeti 
ágban vagy melyik művészeti műfajban legnyilvánvalóbb a szecesszió? A magyar és a 
szecesszió korrelativ vagy egymást kizáró fogalmak? Szecesszió és dekandencia vagy 
szecesszió és modernség? Mennyiben szuverén a magyar szecesszió és mennyiben in-
tegráns része az európai áramlatnak? Befejezés, kezdet vagy átmenetiség? 
A SZECESSZIÓ ESZMETÖRTÉNETE 
Vállalva annak az ódiumát, hogy ez a cím talán félrevezető, és tartalmilag mindenképpen 
többet ígérő, mint amiről ebben a vázlatos ismertetésben egyáltalán szó lehet, megpróbá-
lom érzékeltetni, hogy saját korában hogyan értelmezték Magyarországon a szecessziót. 
Mit jelentett az irodalomban és publicisztikában, valamint a szorosan vett műkritikában, 
illetve hogyan látták maguk az írók, művészek, művészettörténészek és újságírók ezt a 
jelenséget? Tettek-e különbséget a szecesszió müfajbeli megnyilvánulásai között, volt-e 
számukra értelme egy ilyenfajta differenciálásnak, egyáltalán mire szolgált a szecesszió 
szó használata? 
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Elgondolkodtató Bernáth Mária feltevése, aki a kortársak önvallomásaiból azt szűrte 
le, mintha a „szecesszió" kifejezés nagyobb divat lett volna, mint maga a stílus - vagy 
legalábbis a kettő nem fedte egymást szükségszerűen és szerinte a „modern" kifejezés-
nek volt kissé sznobisztikus szinonimája.66 
Nos, lehet, hogy a szóhasználat magánál a jelenségnél gyakoribb volt, és az pedig két-
ségbevonhatatlan tény, hogy a szecessziót csak ritkán használták stílusbeli értelemben. 
Azt hiszem, ez az utóbbi körülmény a legdöntőbb: a szecesszió ugyanis már születésekor, 
azaz saját korában többet és mást jelölt, mint puszta stílust, azaz stílusként jószerivel 
nem is definiálták. Éppen ellenkezőleg: általában a stílusbeli liberalizmus szinonimája-
ként éltek vele. Másrészt pedig ennél is átfogóbb értelemben használták, amikor az ön-
kifejezés minden lehetséges módon való mgnyilvánulásaként könyvelték el, azaz a kor-
látlan szellemi szabadság védjegyét látták benne. Nem véletlen, hogy Ady Endre így fo-
galmazott: „Az én szecesszióm a haladás harca a vaskalap ellen"67, hiszen ebbe az epi-
gramma-tömörségű, jelszószerű mondatba sikerült az emberi haladás, a magyar haladás 
gondolatát68 is belesűrítenie. A „Szecesszió" című pamfletjében pedig így írt: „Az el-
nyomott egyéniség még nem fegyverrel csinál forradalmat, de harcát megkezdte!... 
Hagyjátok hát a szecessziót ti, kik a korlátok bábjai vagytok! Forradalom és emberek 
kellenek hozzá, nem divatbábok. A szecesszió új, átalakított világából fog erre a korra 
visszatekinteni a jövő század Gibbonja!"69 
Bizonyos, hogy Ady használta a legtágabb értelemben a szecessziót, mikor a társadal-
mi haladás gondolatát is beleértette. Mégis lényegében rokon vele A HÉT című folyó-
irat70 egyik legnagyobb hatású kritikusának, Ignotusnak a felfogása, aki azzal, hogy a 
szecessziót a művészetre is vonatkoztatta, nem akarta megfosztani általánosabb értelmé-
től: „Valahol és valahányszor az embereknek megjő az esze, lelkiismerete, s a jóizlése: 
politikában, művészetben szecesszió támad"71 - írta, a kifejezést nem is csupán saját 
korára tartva érvényesnek, hanem minden korszak művészeti forradalmára és stílusvál-
tására. Természetszerűleg következett ebből, hogy a nagybányaiak mozgalmát is szecesz-
sziónak minősítette, mégpedig a szó eredeti, kivonulást jelentő értelmében, mivel „a tisz-
ta művészet" felé tett első lépést látja benne, különválást a továbbfejlődésre képtelen, 
vértelen akadémizmustól, elszakadást az erőtlen, a hivatalos művészpolitika által támo-
gatott, de a millennáris kiállításon nyilvánvalóan csődöt mondott historizálástól.72 
Ignotus kritikai alapállására, vagy merjük talán azt mondani, esztétikájára, a szecesz-
sziót gondolatilag alapvetően meghatározó relativitás a jellemző, az amiről Pór Péter úgy 
beszélt, hogy „a relativitást emelték világelvvé".73 S úgy, ahogyan ezt Németh G. Béla 
látta,74 aki szintén a relativitást állította a szecesszióról és vele szoros összefüggésben a 
HÉT-ről szóló eszmefuttatásának a középpontjába. A hetilapban ugyanis felismerte a 
szecesszió elveinek és életelveinek a sűrítményét, a korra jellemző két ellentétes közér-
zet együttélését: a tétova, nyugtalan keresést és a polgári önelégültség megnyilvánulását. 
Azt a kort, melyben „A gondolati értelemben vett fő fegyver: a relativitás".75 Hiszen Ig-
notus felfogása szerint minden gondolati rendszer és ítélet jogosult, egyetlen eszmei íté-
let sem igazolható objektíven. Vagy, hogy saját szavait idézzük: „Minden stílus jogos, 
minden stílus igaz - az úgynevezett természetesség egy csöppet sem igazabb a stilizált-
ságnál..."76 Majd a festészetre vonatkoztatva, konkrétabb összefüggésben: „A művészet-
ben annyi igazság van, ahány ember. Ha Rippl-Rónainak tetszik a világot hupikéknek 
fölfogni, én csak abba szólhatok bele: meg tudta-e csinálni. Szidhatom a piktort, de az 
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irány fölötte áll a pouvoiromnak. A művészetben kivétel nélkül minden irány jogosult. 
Ezt az örök igazságot, csakis ezt hirdeti az a művészeti forradalom, melyet szecessziónak 
neveznek — ezt az örök törvényt, melynek eleven ereje nélkül a művészet ott csontoso-
dott volna meg, haladás és fejlődés nélkül, az egyiptomi hieroglifeknél."77 
Érdekes, hogy ez a tágan értelmezett szecesszió, amely a művészeti liberalizmust, 
pontosabban a relativitás esztétikai elvét foglalja magában, a későbbi években is többé-
kevésbé változatlanul tartja magát. Márkus László78 írásaiban is az Ignotus által hangoz-
tatott nézetekkel találkozunk: „A történelmi stílusok smokkjai teszik tönkre utcáink 
képét és ők beszélnek szuverén megvetéssel a szecesszióról, amely szóval ma már a leg-
lehetetlenebbül visszaélnek. Minden, ami egy kicsit elüt a sablontól, ami esetleg nem jól 
sikerült kísérlet maradt, az szecesszió, amely az akadémia szerint nein képes kiforrott 
stílussá formálódni. És annyiban igazuk van, hogy zárt stílus nem fog a modern archi-
tektonikus gondolatokból kialakulni, mert zárt stílus többé egyáltalán nem várható."79 
Kommentárként pedig érdemes András Editet idézni: „A szecesszióban »st í lus t« csak 
annyiban lát (mármint Márkus), amennyiben az egyéniség érvényesülését, tehát az 
» egyéniség stílusát « jelenti, ami nem kötődik avult teóriákhoz, de csak annyiban, a 
szakadás tényében, az elszakadásban lát egységet, s nem annak megvalósulásában. Bi-
zonyságul a müncheni szecessziós építészetet említi, ami - Márkus László szerint - »egy 
művészcsoport gondolkodásáról beszél, de áttörhetetlen stílushatárok közé nem prése-
lődik...«"80 
Noha a szecesszió alapeszméjének jelentése A HÉT-ben nem változott, mégis történt 
kísérlet — legalábbis az építészet és az iparművészet vonatkozásában — a szecesszió fogal-
mának konkrétabb behatárolására. Mégpedig éppen Ignotus tollából: „... a cél teremti a 
törvényeket, s anyagból fakadnak az eszmék: ma örök igazság a szecesszió, mely a mű- « 
vészi formákat az anyagok természetéből és a dolgok rendeltetéséből fakasztja ki. . . a 
szecesszió tehát darwinizmus a művészetben: a körülmények produkálják a formákat".81 
Nem nehéz felismerni ebben a megfogalmazásban a funkcionalizmus elveit, és ha tisztá-
ban vagyunk vele, mennyit köszönhetett a funkcionalizmus a szecessziónak, nyilvánvaló, 
hogy az új anyagok, a vas, az üveg, s az általuk diktált formák esztétikumának a modern 
követelményéről, azaz az anyagok által determinált, de még a szecesszióban fogant stí-
lusteremtő erőről van szó. tgy válik a szecesszió nemcsak egyszerűen minden újnak a le-
téteményesévé, hanem rendeltetéshez szabott formává is, hiszen „A szecesszió gyönyö-
rű dolog, mert tudományos dolog. Már tudniillik az, amely így szól: minden korszak, 
minden fajtának, minden egyesnek és minden rendeltetésnek megvan az a joga, hogy 
magát fejezze ki s e kifejezése formáit a rendeltetéshez alakítsa."82 S egyben új forma-
ként is értelmeződik, amint ezt Nyilray József83 vallotta: „... mikor a művészek belátják, 
hogy az igazi szecesszió nem a józan észtől való elpártolás, nem a művészi egyéniség lo-
gikátlan önkényeskedése, hanem egészen egyszerűen új forma, melyben új nagy tehet-
ségek a művészetet megnyilatkoztatják".84 
A HÉT publicisztikája, amely az egész irodalmi és képzőművészeti életet átjáró friss 
gondolataival, minden kezdeményezés iránt fogékony, ízlésbeli szabadságával „az abron-
csos elfogultságok"-kal és „kötelező szabályok"-kal85 szembeszegülő új eszmeiségével 
maga is szecesszió volt, ma is meggyőzhet bennünket arról, hogy „a szecesszió a század-
fordulón valóságos kulcsfogalom". Művészeti jelenséget éppúgy jelölnek vele, mint ideo-
lógiai áramlatot, szórványosan stílusként is értelmezik, de gyakrabban használják min-
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den stílusbeli felszabadulás, az individualizmus szinonimájaként. Többféle értelmében és 
értelmezésében egyetlen jelentése az, ami koherens és konstans: az esztétikai, gondolati 
beidegződöttséget szétporlasztó művészeti áttörés, szerényebben fogalmazva: az emberi 
és művészi megújhodás vágya. Azt hiszem, kétségtelen, hogy a szecessziónak ez az ere-
deti és első jelentése még semmi pejoratív mozzanatot, rossz mellékízt vagy esztétikailag 
kétes mellékzöngéi nem tartalmaz. 
De az is bizonyos, hogy nincs meg benne azoknak a stílusjegyeknek a számbavétele 
sem, amelyeket azóta összefüggésbe hozunk a szecesszióval, amelyek a szecessziós kife-
jezés eszközei. Hogy mennyire tisztázatlan volt saját korában is a szecessziós stílus fo-
galma, azt Babits Mihály „Modern impresszionisták" című tanulmánya éppúgy mutatja, 
mint Rippl-Rónai József terminológiája, aki saját szecessziós periódusát impresszionistá-
nak minősítette.86 De maradjunk ezúttal kizárólag Babitsnál, mert az ő korabeli írásai a 
modern művészeti felfogásról éppúgy tudósítanak, mint arról a körülményről, hogy 
nem volt különösebb jelentősége a szecesszió önálló stílusként való értelmezésének, il-
letve az impresszionizmustól való elkülönítésének. Mivel magyarázhatnánk különben 
azt az önkényességet, amellyel Babits Mihály kinevezte Manet-t „az úgynevezett szecesz-
sziós festészet megalapítójának".87 S noha sem a saját korában, sem azóta nem született 
olyan művészettörténeti szaktanulmány, amelyben Manet a szecesszióba soroltatnék, 
Babitsnak az Olympia című képről szóló érzékeny elemzése nyomán meggyőző érvként 
rajzolódnak ki a szecessziós szemlélettől elidegeníthetetlen vonások: „Még nagyobb fel-
tűnést keltett Olympia című képe egy vérszegény meztelen nő képe, teljesen kékeszöld 
testtel; mennyire különbözött ez a modern kép a Cabanel Venusaitól!... Még érdekesebb 
és modernebb ennek a képnek a hangulata. Valami sajátságos meregnő bágyadtság van 
ezen a képen, egészen modern bágyadtság, a sápadt nő arcán, mozdulatában, és valami 
határozatlan, tétova és kielégítetlen vágy tekintetében; s ez a vágy lelkéből fakadt a kor-
nak és a festőnek, aki íme elhagyja a szoros valóság birodalmát, megúnva már minden 
realizmust, minden naturalizmust, más után vágyik, keletről álmodik, négereket fest és 
keleti csokrokat és vérszegény, vágyó leányokat. Íme, a nagy fordulat realizmusa után, 
a vágy egy új költői idealizmus felé."88 - írja Babits, belesűrítve ebbe a néhány sorba a 
mindennapokból való elvágyódás, az egzotikum utáni áhitozás, és a valóságból kilépő 
álmodozás szecessziós életérzését, melynek csakugyan emblematikus tömörségű megjele-
nítői lesznek majd a sápadt, vérszegény, merengő, kielégítetlen, vágyó lányok, a kornak 
ezek az erotikától is áthevített, talányos és démoni teremtményei. De Babits felismerte 
azt a közös jegyet is, amely összefűzte Baudelaire költészetét és Manet, Monet és Gustav 
Moreau, illetve Puvis de Chavannes festészetét, és megvolt az a képessége, hogy lénye-
gében a megjelenítés módjától függetlenül rokon jelenséget lásson Paul Verlaine és Whist-
ler, Poe és a preraffaeliták művészetében is. Azt hiszem, vétek lenne lemondani Babits 
szavairól, melyek nemcsak gondolatának hitelességéről győznek meg, hanem hangulatkel-
tő erejük által egész művészi világokat elevenítenek meg és tesznek átélhetővé, miközben 
a kor lelki közérzetét és szellemi horizontját is felvillantják: „Ugyanez a fordulat észlel-
hető a költészetben is, és itt ki kell mondanom a nevet, amelyet újabban Magyarorszá-
gon nálunk is gyakran emlegetnek, mert a fiatal magyar költők is az ő költészetét vet-
ték példaképül: a Baudelaire nevét. Baudelaire költészete egy részben a spleen költésze-
t e i modern unalomé, melynek Baudelaire gyönyörű hangokat tud adni. Az unalom 
Baudelaire-t is határozatlan keleti vágyakhoz vezette... Baudelaire-ra és az egész francia 
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költészetre és festészetre a legnagyobb hatással volt egy híres amerikai költő, Poe Edgar 
költészete, aki határozatlan, légies, ideális álmait utolérhetetlen zenéjű versekbe foglalta... 
Mint Poe, úgy Baudelaire is nem élő hölgyekhez, hanem képzelt, ideális lényekhez írta 
verseit, s a valóság unalmából a légies képzelet birodalmába menekült... A festészet 
ugyanolyan irányba fejlődött, mint a költészet. Felkeresték a régi középkori festők mü-
veit, a Rafael előttieket, akik nem sokat törődtek a valósággal, hanem az ő légies madon-
natiszteletüket, kifejezhetetlen, anyagtalan, tárgytalan vallásos érzésüket akarták kifejez-
ni. Botticelli sápadt madonnái, mély tűzű szemekkel, serdülő, barna angyalai voltak az 
ideálok, azok a vonalak, amelyek nem a domború valóságot, hanem valami lapos, falkép-
szerű elomló jelenést idéznek elénk. Ez a dolog, mely Angolországban fejlődött ki elő-
ször, a preraffaelita irányban, lett a másik jelszava a modern szecessziónak. Az idealista 
irány első nagy festője Gustav Moreau. E művész beteg lelke Hellasz pompájába menekül." 
Mesés mondákat, mitológiai jeleneteket fest, Orpheusz levágott fejét, egy trák leány 
kezében, Orpheusz fejét, akit széttéptek a bakkhánsok. Az arcok éppoly sápadtak, hosz-
szú arcok, mély tűzű szemekkel, mint Botticellinél, a színek mély, nyomott, halk színek, 
elfojtott érzékiség, mely álmokba tör ki, és valami rettenetes mozdulatlanság és néma-
ság, mint azon a másik képen is, amely egy ifjú embert ábrázol és mellette a halált és egy 
kis amorettet virágok és madarak között. A halál szerelmének nyugalma ül ezen a képen, 
beteg, dekadens művészet ez, és dekadens verseket juttat eszünkbe. 
A legnagyobb idealista festő azonban Puvis de Chavannes, és ez a hipermodern, ideges 
festészet oda fejlődött, ahová ő vezette: a mély, szinte vallásos érzések művészetévé. 
Először antik látomásokat festett ő is, mint Moreau, sápadt, ködös színekkel vagy egye-
nes vonalakkal, lemondva minden színpompáról és minden vonalbeli részletezésről és ki-
rajzolásról. Merev nyugalom ül a falképszerű képeken és nagy hangulat... „Puvis de 
Chavannes érzése később elhagyta az antik hangulatokat, és teljesen a keresztény vallás 
misztikája felé fordult."89 
Már ebből a citátumból, ebből a kifinomult, kényes, érzékletes leírásból is kiugranak 
mindazok a fogalmak, amelyek elsősorban a szimbolizmusra, de a vele gyakran érintke-
ző vagy éppen egybemosódó szecesszióra mint egy vezérfonalra felfűzhetők. Modern 
unalom, légies képzelet, pompa, elfojtott érzékiség, betegség, dekadencia, hangulatiság, 
de még a szecesszióból való továbblépés egyik változata is: a vallásos misztika azok a 
kulcsszavak, amelyek eligazítanak a szecessziós művészet „ösztön-szférájában", kitapint-
va és felsorakoztatva ezáltal ennek a művészetnek a legfőbb tartalmi pilléreit. De a „gyö-
nyörű hangok", „az utolérhetetlen zenéjű versek" a szecesszió esztétizáló hajlamáról is 
hírt adnak, mint ahogy egyik formai vonása a „lapos, falképszerű jelenés", tehát a stili-
zálás is kellő nyomatékot kap. A HÉT publicisztikájában még oly laza szecesszió-foga-
lomjelentése tehát Babits esszéjében koncentrálódik: immár egy jellegzetes művészi 
gondolkodásmódot, illetve életérzést és tematikát foglal magában. Hogy stílust nem, sőt 
az impresszionizmus, szecesszió, szimbolizmus egymással felcserélhető irányzatok és szi-
nonim jelenségként értelmeződnek, az nemcsak a kialakulatlan és pongyola szóhaszná-
latból, hanem a kor egyik meghatározó jelentőségű művészetfelfogásából fakad. Egyrészt 
még mindig A HÉT-ben exponált fő esztétikai elvről, a relativitásról van szó, amely min-
den irányzat létjogosultsága mellett tesz hitet, és ezért nem is szentel különösebb figyel-
met annak, hogy melyik irányzatról van szó. De ami ennél is lényegesebb: ez az elv ki-
egészül a művészet autonómiájának tételével, és ebből fakadóan azzal a felfogással, 
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amely a művészetet teremtésnek tekinti. A HÉT egyik kritikusa, Márkus László is ezt 
hangoztatja, és elutasítja a „lefestésre késztető alázatot"90, a valóság visszaadására irá-
nyuló készséget. Babits Mihály pedig ezt a gondolatot — nyilván Bergson filozófiájának 
hatására is91 - egy Phaidrosz és Szókrátész közötti fiktív párbeszédben fejti ki nagy 
művészi erővel: „Szókratész:... A tudat a különbségnél kezdődik - ezt mondja a pszi-
chológiátok. Az érzet a változásnál kezdődik — ezt mondja a fiziológiátok. A lét a ket-
tőnél kezdődik - mondom egyszóval. A másnál, az újnál - térben és időben. Phaidrosz: 
És a szépség is ennél kezdődik? Szókratész: Nézd a művészetet. Csak az művészet, ami 
új és művészet minden, ami igazán új. Művészet minden, ami új érzést tud nekem adni, 
hogy több legyek, mert csupa érzésekből vagyok. Ami erre nem képes, az unalom. 
A művészet halála az unalom... A művészet célja új dolgokat — nem, ezt, jaj, nem le-
het —, új kombinációkat teremteni, ezáltal új érzéseket kelteni. Phaidrosz: Csak az? 
Hisz ez csupa újdonsághajhászás lenne. Szókratész: Nem. Ez sokkal mélyebb, nagyobb 
cél, mint képzelitek. Ez maga a teremtés, az Isten munkájának tudatos folytatása. Ez 
azt jelenti: a művész annyira szereti ezt a világot, amelynek lényege a változás (mert a 
világ csupa érzet, és az érzet változás), hogy sohasem elég neki; nem elég, amennyit az 
Isten csinált, folytatni akarja."92 
S ebből a gondolatmenetből következik a korabeli esztétika másik nagy hajlandósá-
ga: a művészetet felruházni az élet rangjával, azaz egyenrangúvá tenni az élettel: „Szók-
ratész: ... Ezeknek az új érzéseknek a kedvéért érdemes életünket fönntartanunk, és ér-
demes jó politikát csinálnunk nagyobb jólétünkre, hogy gondtalanul élhessünk, folyton 
gazdagodó, művészi életet. Phaidrosz: Szerinted tehát a művészet az élet célja? Szókra-
tész: Hogy felelhetünk arra a kérdésre, mi az élet célja? Lesd meg az élőlények termé-
szetes törekvéseit. Az első kétségkívül életüket és fajukat fönntartani. Ezt éppoly jog-
gal nevezhetem eszköznek, mint célnak. Ami marad: új érzéseket érzeni és kelteni, új 
dolgokat látni és alkotni... Az aktív és passzív művészet a szó legtágabb értelmében."93 
Természetes, hogy ezzel a művészetfelfogással a képzelet tartományában „történő" 
művészet az adekvát, az egzaltációra, a fantasztikumra, az álmodozásra hajló, az idealisz-
tikus, a vizionáló vagy éppen a valószerűtlen művészet. Az új élményekkel, új hangula-
tokkal kecsegtető, rejtett ösztönöket feltáró és ismeretlen bódulatokat kínáló művészet, 
tehát a szimbolizmus és a szecesszió művészete. így Babitsnál a dekadens, a beteges, a 
modern unalom nem elmarasztaló értelemben használt szavak, hanem a teremtő művé-
szettel összeforrott minőségek. 
Tévedés lenne azonban azt hinni, hogy ez a fajta művészetfelfogás és szecesszió-érté-
kelés osztatlan lett volna. A szecessziónak már a maga korában meg volt az ellenzéke 
elsősorban a hivatalos művészetpolitikai körökben, de a művészetkritikusok nagy tábo-
rában is. Hajlamosak voltak arra, hogy a szecesszión általában „sületlenségek"-et, „bo-
londériák"-at értsenek, és mindenfajta művészeti eltévelyedést mint szecessziót bélye-
gezzenek meg. De a szecessziót szívesen azonosították a dekadenssel is, a dekadenst a 
morbiddal és morbidot az egészséges és józan magyar művészet karakterétől merőben 
idegen kozmopolitával és nemzetietlennel. 1900-ban még Lyka Károly is lekicsinylően 
írt Rippl-Rónai József „elvont miszticizmusáról" a „csupa tetszésszerintiség, merő ro-
mantika, idegesség, rohamok egy álomszerű jövő felé, transzcendentális érzések meg-
rögzítése, víziók, stilizált színek, stilizált vonalak, stilizált foltok" festészetéről.94 Rózsa 
Miklós pedig így beszélt róla: „Ennek a mi szűz, tiszta, ártatlan egyszerű földünknek szí-
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ve dobogását nem érti a Rippl-Rónai nyugat-európai, dekadens, enervált, szinte a per-
verz felé hajló lelkülete."95 
A magyar és szecessziós stílus szembeállítása végletes formát öltött, amikor a parla-
ment is foglalkozva a kérdéssel, arra a döntésre jutott , hogy a „szecessziós stílust" ki 
kell zárni Magyarországról, mint amely merőben különbözik a „magyar stílustól". Ez a 
körülmény 1902-ben az igen liberálisan gondolkodó Lykát egyszeriben a szecesszió vé-
dőügyvédjévé avatta, mert felismerte, hogy nem egymást kizáró, hanem hovatovább 
egymást feltételező vagy egymást fedő jelenségekről, illetve célkitűzésekről van szó. 
„Elsősorban megállapíthatjuk, hogy szemtanúi vagyunk egy egyetemes, egész Európára 
kiterjedő új művészeti törekvésnek, amely az összes kultúrállamokban lényegében azo-
nos. Mindenütt hadat üzentek az újítók az akadémikus doktrínáknak, mindenütt fel-
szabadítják magukat a műtörténeti stílusoktól, s mindenütt egyéniségük szabad kifej-
lesztésére törekszenek. — Másodszor megállapíthatjuk, hogy ez az egyetemes újítási tö-
rekvés egyes országokban nemzeti stílusnak ad életet. Azáltal, hogy e művészek felsza-
badulnak a rájuk nézve immár elavult stílusok formáitól, teljes szabadságban követhe-
tik művészi egyéniségük impulzusait, s juttathatják érvényre egyéni vérmérsékletüket, 
faji, nemzeti jellegüket. ... Végre megállapíthatjuk, hogy magyar művészet még sohasem 
volt a mainál kedvezőbb helyzetben egy magyar stílus első akcentusainak kialakítására s 
hogy e részben még kedvezőbb a helyzete a többi nemzetnél. Mert először is csekély je-
lentőségű a műtörténeti tradíciója, tehát könnyebben térhet át új ösvényekre, másod-
szor pedig a múlt művészeti áramlatainak egyike sem biztosított, sőt követelt akkora 
művészi szabadságot, mint azok a törekvések, amelyek most keltek szárnyra Európa-
szerte "9 6 — írta pamfletszerű cikkében, hogy szembeszegüljön a képmutatóan vagy ha-
misan értelmezett nemzeti művészet jelszava mögé húzódó konzervativizmussal. 
A művészeti fejlődés Lyka felfogását igazolta. A „magyar stílus" megteremtése prog-
ramszerűen végül mégis a szecesszió platformjáról ment végbe; legalábbis Lechner Ödön, 
majd alapvetően az ő szellemében munkálkodó „Fiatalok" építészeti törekvései és a gö-
döllőiek tevékenysége és művészeti hitvallása egyaránt erre vall. Az ő törekvéseikben a 
szecesszió eszmetörténetének egy új aspektusa manifesztálódik: a magyarság, az euró-
paiság és a szecesszió összefüggésének roppant bonyolult kérdése. Hiszen nem kevesebb-
ről van szó, mint a művészetek által is meghirdetett, szuggerált és hitelesített nemzeti 
önfenntartásról — gondoljunk csak a „magyarul beszélő" épületek iránti szenvedélyes 
igényre — valamint a művészeti hagyomány, a népiesség, illetve a provincializmussal fe-
nyegető beszűkülés és a Nyugat-Európa felé nyitó egyetemesség sokszor egymással ütkö-
ző végleteire, amelynek ellentmondásai éppen a szecesszióban váltak nyilvánvalóvá. 
Még a központba állított „magyar stílus" gondolatánál maradva csupán utalni szeretnék 
Körösfői-Kriesch Aladárnak a nemzeti stílus iránti elkötelezettségére. Ő ugyanis pálya-
társaival, elsősorban Nagy Sándorral egyetemben azért kapcsolódott be Erdély és főként 
Kalotaszeg népművészeti emlékeinek a gyűjtésébe, mert a népi motívumok asszimilálása 
által tartotta lehetségesnek a nemzeti karakterű művészet megteremtését. Mint ahogy ő 
maga írta: „Ezt az ösztönös művészetet, amely őszinte emberi érzéseket zár magába, for-
rásként tisztelheti minden művész... így válhat a művészet nemzetivé."97 
A korabeli írások arról győznek meg, hogy a szecessziós építészetben a festészetnél 
is nagyobb hordereje volt a „magyar stílus" programjának. Dömötör István már 1901-
ben leszögezte: „Erősen hangoztatjuk azt az elvet: a magyar stílus csak dekoratív alapon 
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fejlődhet ki. Ehhez pedig a legbiztosabb út a nép díszítőművészete. Az ornamentikában 
nyilvánuló szellemet kell megérteni, tgy azután sajátos magyar díszítmény fogja boríta-
ni épületeink falait."98 
A korszak legeredetibb szecessziós építésze Lechner Ödön, akinek életműve Fülep 
Lajos megállapítása szerint éppen azáltal válhatott egyetemessé, mert a nemzeti lényeg 
kifejezését hordozta,99 prófétai hevülettel agitált a magyar formanyelvvel bíró építészet 
létfontossága mellett: „... a formanyelvnek óriási, szuggeráló, hódító ereje van. Sokkal 
nagyobb, mint az irodalmi nyelvnek, és ezért ránk nézve majdnem fontosabb a forma-
nyelv az irodalmi nyelvnél. A mi magyar nyelvünk alig képes a tőle idegen nyelvek ten-
gerében gyorsan gyarapodni vagy asszimilálni. Nem értik meg, és nem is akaiják megér-
teni — politikai okokból. S azért kell okos előrelátással, a magyar nyelvnek a magyar 
formanyelvvel a segítségére jönnünk. Ez a szemen keresztül könnyen asszimilál. De még 
politikai ellenkezés sem létezik a formanyelv terjedése ellen. A népnyelv terjesztése a 
világon minden harcra való kihívást jelent, és öntudatos ellenállást szül, de a formanyelv 
soha."100 
A szellemében és formaképzésében Lechner Ödön nyomdokain induló Lajta Béla 
pedig „Hazajött azzal a fogadalommal, hogy életét annak az ideálnak a megvalósítására 
szenteli, hogy itthon az építészetet magyarrá segítse, hogy idegen, ha idejön, magyarul 
beszélő házakra találjon, és még azokból is tanuljon magyarul beszélni."101 Gerő Ödön 
éppen Lajta építőművészete kapcsán ugyancsak a népies építészet mellett szállt síkra 
191 l-ben: „A népiesben gyökerező új építészet a legkorszerűbb energiának, a demokrá-
ciának az érvényre juttatása... amellyel helyi jelleg, nemzeti sajátosság és tömeglelkület-
tel való szorosabb összefüggés kerül az új formákba... A modern építészet világszerte a 
népiesből szív erőt, újsághoz való tehetséget és módot. A magyar modern építészet is a 
népiességben gyökerezik, monumentálisságát is a nép formapátoszából meríti, ritmusát 
s a téren való uralom minden eszközét a népművészet gondolatából vette."102 
Ügy látszik, hogy ezzel egyidejűleg az irodalomban a művészetek nemzeti küldetésé-
nek a szorgalmazásával ellentétes irányú folyamat zajlott: a történelmi-nemzeti, népi tu-
dat ébrentartása mintha elvesztette volna időszerűségét, és éppen ezáltal átmenetileg az 
irodalom funkciótlanná vált, illetve arra kényszerült, hogy új funkciót keressen magának. 
Míg tehát a festészet nemzetiesedni akart, az irodalom arra vágyott, hogy europizálódjék, 
Nem véletlen, hogy a 90-es években, illetve a századfordulón az éppen létjogosultságot 
és önigazolást találó festészet egy időre elébe szaladt az agitatív szerepköréből kinőtt, és 
éppen ezért „feleslegessé" váló szépirodalomnak. Igen ékesen szemléltetik ezt a tünetet 
Alexander Bernát szavai: (Régebben) „... a mi íróink csak félkézzel szolgálták az eszté-
tikát, a másikkal a nemzeti szellem hangos és lelkesítő védelmére keltek. Irodalmunk 
nekünk nem szórakozásul volt, hanem templomul szolgált, ahol imádkoztunk, összees-
küdtünk, keseregtünk, kétségbeestünk, föl-fölemelkedtünk. Panaszkodjunk-e rajta most, 
mikor a nagy harc gyümölcseit élvezzük? ... Midőn a nemzeti lét védelmének nagy gond-
ja leesett vállunkról, a régi kapocs, mely a közönséget az irodalomhoz kötötte, megla-
zult... Egy átmeneti korszak keletkezett, melyben az irodalom új kapcsolatot keresett 
a közönséggel, azt a tisztán irodalmi kapcsolatot, mely az irodalmi normális helyzetnek 
felel meg."103 A helyzet puszta érzékeltetésénél tovább ment Ignotus, aki egyenesen 
kártékonynak minősítette azt az irodalmat, amelyik egy korlátolt népiesség eszményt 
tartott maga elé védőpajzsul minden urbánusabb vagy egyetemesebb költői-írói magatar-
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tás elhárítására: „A költés nemzeti jellege szükségét józan ésszel, nincs, aki tagadni mer-
né vagy akarná. De soha sem fogjuk belátni, hogy a nemzeti költészet nem lehet más, 
mint pusztán és kizárólag az a szűkkeblűen népies irány, amely többek között a maga 
tulajdon hazája fővárosát akarja a geográfiából kitörölni, s ezzel egyben ezeresztendős 
küzdelmeinek minden művelődési eszményét - nem tekintve, hogy a maga elfogultság-
ból származó türelmetlenségével mindenre inkább alkalmas, mint hogy a törekvéseiben 
valami nagyon fellelkesítse a magyar fajtába becsületes szándékkal beolvadni akaró töb-
bi fajtákat."104 
Igen érdekes, hogy Ady Endre is tulajdonképpen a fenti idézetekkel egybehangzó 
meggyőződésről tett tanúságot, amikor nagyváradi színházi kritikusként ezt írta: „Mert 
elmúlának az Egresyk, Megyerik, Laborfalviak és a többiek. Elmúlának, milyest köteles-
ségeiket betölték. A magyar megkapta már bennük, amire vágyott, de szomjasan marad 
az ember. És szörnyűséges, mikor az ember szomjazik. Egész világ teremtő lelkei szom-
júság oltásán fáradnak. Megváltást sóvárg a világ: új próféciákat, új titkokat, új színeket, 
új igazságokat és új örömöket..."105 
Úgy hiszem, az illusztrációként alkalmazott idézetek elég meggyőzően érzékeltetik 
— ezúttal a fentiekben exponált „szecessziós stílus" — „magyar stílus" fogalompárjának 
vonatkozásában — a szecesszió jelentésének polarizálódását, illetve éppen az ellentéteket 
megtűrő sajátosságát. Hiszen a szecesszió valóban involválhatta a „magyar stílust", mint 
ahogy ugyancsak a szecesszió volt az, amely az európai formák befogadását előkészítet-
te. Volt a magyar szecessziónak kimondottan népies-nemzeti iránya, de a magyar stílus 
iránti elkötelezettség mégcsak a festészet egészére sem érvényes. Annál kevésbé érvényes 
az irodalomra, amely éppen a szecesszióban vagy legalábbis a szecessziótól többé-kevés-
bé érintve jutott el a nagyvárosi életforma által jórészt determinált életérzésnek vagy 
még sommásabban fogalmazva: a kor általános — a bölcseleti müvektől és a modern 
pszichológiától is befolyásolt — lelki közérzetének az ábrázolásához. Most már nemcsak 
az esztétikában érvényesülő relativitásról van szó, hanem - Hanák Péter felismeréséhez 
csatlakozva106 — a filozófiai szinten is megnyilvánuló lehetőségérzékről, а minden meg-
történhet, és az, ami elgondolható nem fontosabb annál, mint ami megtörtént minden 
fajta szilárd értékrendtől elrugaszkodó bizonytalanságáról és viszonylagosságáról és e 
viszonylagossággal szembehelyezett, a mindennapinál és a közéletinél valóságosabb élet-
ről: a képzelet által teremtett világról. Ez lehetett a hofmannstahli „kert", a védettség, 
az esztétikum, a visszaálmodott Éden arisztokratikus vagy ezoretikus tartománya, a mu-
sili meditáció csodákkal, szörnyűségekkel, banalitásokkal, lelki és szellemi csapdákkal, 
érzéki élvezetekkel és intellektuális „önfertőzéssel" telített, befejezhetetlen vagy akár a 
végtelenre nyitott buja, szövevényes dzsungele, lehetett a klingeri vagy Felicien Rops-i 
spekulatív fantasztikum pornográfiába hajló sivár, ám sokkírozó sivataga vagy a Maurice 
Denis-i ájtatosságtól bearanyozott szent liget, amelynek kulisszaszerű fái, dekoratívan 
kacskaringós útjai között az élettől elvonatkoztatott, viaszbábszerű nőalakok sápadoztak. 
De lehetett az Odilon Redon- vagy Gulácsy-Lajos-féle káprázat is és álom; az ösztön-
élet örvénylését kivetítő vízió vagy rokokó jelmezzel felékesített tünemény. Vagy csak 
éppen a valóság és álom határán egyensúlyozó álmodozás; mely megint csak Gulácsy, 
illetve Szini Gyula, Cholnoky László és Krúdy Gyula sajátja. Egy olyan magatartásfor-
ma tehát, melyben ez a rokontalan festő, Gulácsy összetalálkozott jó néhány, a látszó-
lagosság és viszonylagosság válságállapotába sodródott, s ezáltal „a kihullást mélyebben 
I 
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á t é lő" íróval. Az, amelyet Kosztolányi , Színiről megemlékezve, így je l lemez: „... gazdag 
és egyéni képzelőtehetsége a meseszerűség derengésében mu ta t j a nekünk az életet , hal-
vány pá ra fény t , viola-ködöt f ú j rá, melyről az élet ígéretesebbé és je len tősebbé vál ik" . 1 0 7 
És az, amelyről Cholnoky László, akinek egyik regényhőse Flórusz a választás kénysze-
re elől az á lmodozásba menekül , így áradozik: „Az á lomban semmi sem bizonyos! . . . 
O t t , ha zenét hallasz, hallod is meg nem is, o t t , ha valakit megszólítasz, az n y o m b a n át-
alakul valaki mássá, és végül o t t , ha zuhanni kezdesz a szikla ormáról lefelé, sohasem 
érsz a mélységbe, sohasem zúzod össze magada t ! . . . " 1 0 8 
Ha a képzelet művészetét vagy legalábbis az á lmodozó művészi magatar tást a szecesz-
szióban fogant vagy vele legalábbis ér in tkező é le tművek egyik közös jegyének is érzem, 
ezt sem lá tom sem fel té t len, sem homogén vonásnak. Éppen a szecesszión már tú lnövő , 
legnagyobb szabású a lkotásokban az á lmodozás látomássá magasztosult , vagy pedig a 
valóság és á lom összeütközése konf l ik tusba , mégpedig a szecesszió „ fe lü le te s" és szépel-
gő természetével összeegyeztethetet len végkifej letbe: tragédiába to rko l lo t t . Mégsem le-
het elvitatni a szecessziótól a képzelet síkjára t ranszponál t művészi f e l fogásmódot , még-
ha ez sokszor a bizarr f an tasz t ikumon , a stilizálás valószerűtlenségén vagy a díszítmé-
nyesség modorosságán nem is te r jed t tú l , sőt éppen ezekben talált igazi kielégülést. 
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KOZMA LAJOS ÉS LE CORBUSIER 
Amióta a század egyik legnagyobb építésze, Le Corbusier 1965-ben meghalt, s főként 
az elmúlt évtizedben, még Magyarországon is, erős kritika kezdte-kezdi ki tevékenysé-
gét. Nem utolsósorban azért, mert kivételes hatású építész volt. S kivételes hatásának 
tulajdonítják, hogy a húszas-harmincas évek elképzelései, mindenekelőtt az úgynevezett 
Athéni Chartában, 1933-ban megfogalmazott alapelvek nyomán városaink, negyedeink, 
lakóházaink rideg, embertelen, olykor már-már falanszteri képzetet keltenek. 
Ez a kritika túlzott. Nemcsak azért, mert egyetlen építészt aligha lehet felelőssé ten-
ni egy egész irányzat, mozgalom tévedéseiért. Ahogy az idő múlik, úgy halványodnak 
emlékezetünkben Le Corbusier eredeti elképzelései, s így annál könnyebb tetemre hív-
ni őt vagy a funkcionalizmus mozgalmát (noha a kettő korántsem volt teljesen azonos) 
azért, ami egyiktől is, a másiktól is távol állt. Egy azonban biztos: hatása, még a magyar-
országi szellemi életre is, óriási volt. A hazai politikai viszonyok szorításában, az avant-
garde-tól való hivatalos tartózkodás és az üldözött iránt megnyilvánuló rokonszenv sa-
játos szimbiózisában beszüremkednek eszméi. Elég csupán az életmű egyetlen mozza-
natát - bútortervezői munkásságát - megnéznünk, nyomában két háború közötti ipar-
művészetünk mindennapi valósága tárul fel, máig szóló tanulságokkal. 
Le Corbusier nem tervezett sok bútort, mindenekelőtt építész és építésznek is elsősor-
ban várostervező, vagy ahogy ma mondják: urbanista volt. A húszas évek végén, egészen 
pontosan 1929-ben, a Salon d'Automne kiállításán azonban egész enteriőrt kitevő bútor-
családot mutatott be. 
Ezek a bútorok, amelyeket fiatalabb kollégája és többé-kevésbé tanítványnak is te-
kinthető munkatársa, Charlotte Perriand közreműködésével tervezett, epizódot jelente-
nek ugyan az életműben, ám kivételes jelentőségük van a modern belsőépítészet törté-
netében. Nincs olyan összefoglaló lakberendezési kézikönyv, amely ne említené — ne 
méltatná a legmagasabb elismerés hangján — Le Corbusier e munkáit. A Bauhaus köré-
nek sokat emlegetett fémbútorai — a magyar Breuer Marcel, a német Mies van der Rohe 
és a holland Mart Stam kísérletei — után a francia építész nemhogy folytatni tudta kor-
társainak a modern technika meghódítására tett történelmi horderejű vállalkozását, ha-
nem egyszersmind meg is haladta — azzal, hogy kivételes formálókészségével merőben 
új megoldásokat hozott létre. 
ö t ülőalkalmatosság, egyetlen szekrényfal és egy asztal: ebből állt az a belső, ame-
lyet Le Corbusier az 1929-es őszi szalonon mutatott be a közönségnek. Ez a néhány da-
rab azonban önálló fejezete a bútortervezésnek. 
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Pontosítsunk és indokoljuk meg kijelentésünket. A fém, amiből a bútorok készültek, 
aligha magyarázza a jelentőségüket. Alkalmazásában többen is megelőzték. A szekrény-
fal — elemeinek variálható összerakhatóságával — akkor már úgyszintén ismert elvet 
szemléltetett; igaz, jellegzetesen Le Corbusier-ra valló módon: egy szabadon álló lába-
zattal. Az asztalról legfeljebb egyszerű eleganciáját jegyezhetjük fel; s hasonlóképp má-
sodlagos értékű az a karosszék, amely — a csőre feszített bőr szalagok révén - Breuer 
Marcel négy évvel korábbi Vaszilij-székét idézi, idézte már a maga korában is. 
Ám a másik négy darab tökéletesen eredeti munka. Nemcsak kortársaitól, hanem 
sok mindenben egymástól is különböző tárgy. A hintaszék és nyugágy keresztezésével 
kialakított heverő valósággal hullámzik, ezzel szemben a fotel masszív nyugalmával hat 
ránk. A karosszék és az ülőke ugyanarra az alvázra, ugyanarra a tökéletesen azonos cső-
konstrukcióra épül; alsó részük azonossága azonban kiemeli a felső részek különböző-
ségét: a karosszék párnás támlával folytatódik, a forgószéket puha ülőke zárja le. 
Idáig a történet, akárhogy vesszük is, filológiai közlemény. Száraz adathalmaz. Csak-
hogy ez a Le Corbusier életművében s a modern belsőépítészet történetében egyaránt 
kivételes helyet elfoglaló négy darab, a négy darab közül három felbukkan Magyaror-
szágon is. Sajátos átiratban (hogy zenei kifejezéssel éljek), értő, ám az eredetit meg nem 
tagadó, el nem rejtő parafrázisban. A század egyik legnagyobb magyar építésze és ipar-
művésze, Kozma Lajos jóvoltából. 
Le Corbusier-val ellentétben Kozma Lajos számos enteriőrt és sok-sok bútort terve-
zett. Ezek közül a maga számára legfontosabbakat egy maga írta és tervezte könyvben 
publikálta. Kozmának ez az összegező könyve, Az új ház eredetileg németül jelent meg, 
néhány év óta azonban — facsimile kiadásában — magyarul is olvasható.1 
A képeket persze nem kell lefordítani. Némi odafigyeléssel már annak idején is meg 
lehetett találni a Le Corbusier-parafrázisokat. Még inkább ma — a négy évtizedes törté-
nelmi távlat birtokában. A 65. oldalon, a „Tisztviselő sorházá"-ban, könyvespolcról ki-
hajtott asztallap előtt áll a karosszék; a 132. oldalon a „Művészettörténész házá"-nak 
könyvtárszobájában találunk rá a fémvázas fotelre; és a 159. oldalon, a földbirtokos há-
zának konyhájában látható a forgószék. 
A két karosszék között szinte nincs eltérés: legfeljebb azt jegyezhetjük meg az igaz-
ság kedvéért és egyszersmind Kozma tehetségének bizonyságaképpen, hogy a Le Cor-
busier által kialakított típusból a magyar építész az eredetire inkább csak emlékeztető 
változatok egész sorát hozta létre. (Magában a könyvben három ilyen variáns található.) 
A két fotelt elsősorban szerkezete és tömege rokonítja egymással. Mellékes eltérés, hogy 
Le Corbusier olyan vázat tervezett az ülőfelületet adó párnák számára, amelynek mere-
vítő elemei vízszintesek, Kozma viszont a függőlegeseket részesítette előnyben. Ügyszin-
tén nagyon hasonlít egymáshoz a két ülőke: a négy — boltívként összehajló — cső szer-
kezetileg tökéletesen azonos, csupán az arányokban mutatkozik eltérés. 
E tények értelmezésére három megoldás kínálkozik; három — tipikus — megoldást 
kínál a mai magyar művészeti irodalom gyakorlata. Íme a hipotézisek: 1. Kozma Lajos 
bútortervezői tevékenységének előtörténete, azt szemléltetve, hogy Le Corbusier mun-
kásságában gyökereznek azok a megoldások, amelyeket később Kozma Lajos fejlesztett 
a maga művészetében, a maga módján tökélyre; 2. Párhuzamok a huszadik századi ma-
gyar és francia bútorművészetben, egyfelől Le Corbusier, a másik oldalon Kozma Lajos 
bútoraival illusztrálva a modern bútortervezésnek azon a képzeletbeli családfáján, amely 
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nek más - valamivel fiatalabb ágain — Breuer Marcel, Mies van der Rohe, Mart Stam és 
Vlagyimir Tatlin hasonló konstrukciói foglalnak helyet; 3. Történelmünk - s benne 
iparművészetünk története — Kozma Lajos székeinek tükrében lehetne a címe annak a 
tézisnek, amely azzal a következtetéssel zárulna, hogy a modern fémbútornak a század 
húszas éveiben kibontakozó nagy forradalma egy évtizedes késéssel és az eredeti elkép-
zelések meglehetős módosulásával érkezett el hozzánk — az ismert okok, a Horthy-Ma-
gyarország elmaradott gazdasága és reakciós, a modernségben kultúrbolsevizmust látó 
művészetpolitikája folytán. 
Mindegyik megközelítésnek van jogosultsága. A stíluskutatás, a társadalomszocioló-
gia, a belső fejlődésrajz más-más képet ad ugyan, ezek a képek azonban nem zárják ki 
egymást. Nem érvénytelenítik és nem cáfolják meg azt a magyarázatot, amit ilyen mó-
don kapunk a Le Corbusier-ra figyelő Kozma Lajosról. 
Csakhogy bökkenők is vannak. Le Corbusier és Kozma Lajos közvetlen szembesíté-
sével az a benyomás alakulna ki az olvasóban, mintha Kozma Lajos valamiféle epigonja 
lett volna annak a Le Corbusier-nak, akit aztán bravúros bútorokkal túl is szárnyalt. Ez 
pedig nyilvánvaló lehetetlenség, ellentmondás. Az analógia azért lesz megtévesztő, mert 
azt sejteti, mintha Kozma Lajos előzmények nélkül lett volna képes a modern bútormű-
vesség nagy alakjainak munkáihoz mérhető darabokat létrehozni. Ha pedig pusztán a 
történelmi háttérre koncentrálunk, akkor az nem lesz világos: miképp lehetséges, hogy 
az elmaradott viszonyok közepette európai léptékű életmű született. 
A módszerek megbízhatóságából tehát nem feltétlenül következik a célravezető vol-
tuk. Nem kapunk minden vonatkozásban kielégítő magyarázatot arra az össze csengésre, 
amit Le Corbusier és Kozma Lajos munkái között érzékelünk. Márpedig legfeljebb ösz-
szecsengésről beszélhetünk, nem többről. Kozma Lajos ugyanis olyan hatalmas és vir-
tuózán gazdag életművet hozott létre, amelyet epigonizmusként még csak ötletképpen 
sem szabad feltüntetnünk. Le Corbusier-hoz kapcsolódásával egyenértékű és nem kisebb 
fontosságú jellemvonása: hihetetlen fantáziája és önálló formavilága. A két művész mun-
kái eléggé hasonlóak ahhoz, hogy legalább azt felvessük: közük van egymáshoz; a két 
művész munkái azonban önálló értékűek ahhoz, hogy feltételezzük: Kozma Lajos búto-
rai nem Le Corbusier munkáinak valamiféle késői utórezgéseként jöttek létre. 
Renato de Fusco olasz kutató monográfiájából2 tudjuk, hogy első bútorait 1928-ban 
tervezte és ahogy már említettem, az 1929-es őszi szalonon mutatta be. Ez volt mintegy 
az első széria. A második — kisebb — tárgyegyüttes a harmincas évek közepén készült. 
Ez az asztalból, szekrényből és kanapéból álló garnitúra az 1935-ös Brüsszeli Nemzetközi 
Kiállításon szerepelt először a nyilvánosság előtt. 
A két epizódot egyértelműen szét lehet választani. A kanapéban semmi újdonság 
nincs. Különösen nem a szellemiségében: mutatis mutandis megismétli a nagy fotel 
konstrukcióját. Az asztal és a szekrény sem mutat lényegi eltérést a korábban sem nagy 
jelentőséggel bíró hasonló darabokhoz képest. 
De nemcsak lehetséges, Kozmáról szólva, Le Corbusier-nak a magyar iparművészetre 
gyakorolt hatását vizsgálva meg is kell különböztetni egymástól ezt a két időszakot. Néz-
zük csak meg Kozma Lajos bútorainak keletkezési évszámát. 
A Mész utcai házban, a villa belső berendezésében már szerepelnek a Le Corbusier-
val kapcsolatba hozható bútorok. Márpedig ez a ház 1934-ben készült, még a brüsszeli 
kiállítás, a francia építész második bútoregyüttesének bemutatása előtt. 
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Azt tehát máris megállapíthatjuk, hogy Le Corbusier csakis az 1929-ben kiállított 
bútoraival hathatott (ha erről van szó) Kozmára és ez a szellemi kapcsolat 1929 és 1934 
között jött létre. E két időpont között, az öt év során valami döntőnek kellett történnie 
Kozma életében. Vagy több mindennek, ami döntő fordulatot érlelt benne. 
Mindkét változat lehetséges. Tudjuk, hogy 1929-ben Kozma Lajos hosszabb külföldi 
útra indult. Svájcba ment, s onnan többfelé tett kisebb-nagyobb utazásokat. Már Svájc 
sem közömbös a számunkra, nem mellékes apróság Le Corbusier és a magyar iparművé-
szet szellemi kapcsolatában. Elképzelhető, hogy Kozma ekkor kötött ismeretséget vagy 
ekkor mélyítette el a kapcsolatát dr. Hans Girsbergerrel, azzal a zürichi kiadóval, aki 
1941-ben Az új házat megjelentette. És aki éppen ezekben a hónapokban készíti elő ki-
adásra Le Corbusier Összes Műveinek első kötetét, amely a mester 1910 és 1929 között 
készült munkáit mutatja be. 
Talán már látta azokat a bútorfotókat, amelyek az Összes Müvek első és (főleg) má-
sodik kötetében jelentek meg? Vagy ami inkább lehetséges: Párizsba utazott és megnéz-
te a Salon d'Automne-ot? Netán elzarándokolt volna valamelyik villájába? Az 1928— 
29-ben épült Ville d'Avray-i lakásba és az 1927-es Garches-i házba, amely Gertrude Stein 
villája volt. Ugyanis Le Corbusier mindkettőt a saját bútoraival rendezte be. 
Nincs válasz. Noncs nyoma ezeknek a látogatásoknak — sem Kozma hagyatékában, 
sem pedig a Le Corbusier-alapítványban. A folyóiratok is hallgatnak. Pedig ugyancsak 
elképzelhető, hogy Kozma reprodukcióban látta először (esetleg utoljára) Le Corbusier 
bútorait. A francia építész munkáit rendszeresen közlő folyóiratok (г Plans és az Archi-
tecture vivante)3 szép számmal közöltek reprodukciókat a Salon d'Automne-ról. Az a 
bizonyos karosszék és forgószék magyar folyóiratban is megjelent: a Tér és Forma 1929. 
áprilisi számában, igaz, Charlotte Perriand műveiként. (A Garches-i házat néhány szám-
mal később ismertetik, úgyszintén a fotója kíséretében.) 
Az 1929-es utazás után Kozma Lajos formavilága teljesen átalakul. Le Corbusier 
szellemében: tiszta és levegős terek, világos és elegáns szerkezetek váltják fel az addig 
uralkodó, barokkosnak és népiesnek egyaránt nevezhető, reprezentatívan csillogó belső 
tereket. Ez a váltás szintén arra vall, hogy Kozma Lajos életművében nem véletlenül 
bukkannak fel a Le Corbusier által tervezett bútorok formai és szerkezeti leleményei. 
A szálak Le Corbusier-hoz vezetnek, már-már teljes siker kiséri a szellemi oknyomozást, 
de itt megakadunk. 
Bizonyítékok híján egyet tehetünk: szélesítjük a kört. Mindent megnézünk, ami Le 
Corbusier és Kozma Lajos közös szellemi közegéhez tartozik. 
Ha Kozma Lajos iparművészeti szemléletét egyetlen fogalommal kellene körülírnom, 
azt mondom: jármű. Igaz ugyan, hogy tevékenysége stilárisan meglehetősen gazdag, sok 
árnyalatát mutatja a század törekvéseinek. De e stiláris árnyalatok ellenére, a húszas 
évek még nehézkesen kényelmes bútorai és a harmincas évek levegős berendezései tuda-
tában is látnivaló: szemlélete — különösen 1929 után — egységes. Nem annyira minősé-
gi változás jelei, mint inkább elvei fokozatos kikristályosodásának dokumentumai a kü-
lönbségek. 
Már a húszas évek derekán felismeri, hogy a kor iparművészének a járművek névte-
len formatervezőiről kell példát vennie. A közízlést, a lakásbelsővel kapcsolatos rossz 
beidegződéseket kárhoztatva fejti ki, hogy az emberek ma még nem fogadják be laká-
sukba azt a formavilágot, amit már természetesnek (s talán még szépnek is) tartanak az 
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autón. „Félig gép, félig művészi konstrukció...: ez a mai világítótest"4 érvel az autóval 
az új esztétika szellemében az a Kozma, aki tudja: a modern iparművész a nagyiparral 
szövetkezve és a használati funkcióra figyelve alakítja ki a tárgy formáját. S aki logiku-
san jut el ezen az úton oda, hogy a negyvenes évek végén, mintegy pályája tanulságait 
összegezve kijelentse: „a repülőgép ad nekünk mai építészeknek leckét a formaalakítás 
kérdésében".5 
Ez a Kozma tisztán rímel arra a Le Corbusier-ra, aki már első nevezetes könyvében, 
az Új építészet felé című kiadványában az egyiptomi és a görög építészettel egyenrangú 
fejezetet szentel a század közlekedési eszközeinek: az autónak, az óceánjárónak és a re-
pülőgépnek. Le Corbusier-nak a modern technika életeleme volt; szemléletét megteste-
sítő és szemléletét formáló szimbólum is egyszersmind. Repülőgéppel utazott Moszkvá-
ba akkor, 1928-ban, amikor a légiközlekedés még hőskorát élte; 1936-ban Frankfurtból 
Zeppelin léghajóval ment Dél-Amerikába. A húszas évek végén autót tervez. 
Ez a magatartása írásaiban is tükröződik. Nemcsak az Új építészet felé-ben, amely a 
hajók és autók formaképzését állítja példának az építészet elé. Hasonló szellemben be-
szélt az új iparművész feladatáról két évvel később, 1925-ben megjelent könyvében, 
A ma iparművészete című kiadványban is: „A gép, e modern fenomén, az egész világon 
átformálja a szellemet. A gép teljes egészében geometria... konstatáljuk, hogy ezt a dísz 
nélküli művészetet nem művészek csinálják, hanem az anonim ipar". Ezzel a gépet hős-
ként köszöntő, egyszersmind a Kozma-életmű zárótételére is előreutaló mondattal hir-
det forradalmat az iparművészetben: „Repülőgép-szalont a Salon D'Automne ellenében!". 
Le Corbusier is, Kozma is mindenekelőtt építész volt. Még több érintkezési pontot 
találunk elveik és gyakorlatuk között, ha építészeti tevékenységüket vetjük össze. 
Mi a legszembetűnőbb - s egyben közös — vonásuk? Mindketten magukévá teszik 
(Le Corbusier pionírként, Kozma Lajos értő alkalmazóként) a funkcionalizmus alapel-
veit, de egyikük sem válik merev funkcionalistává. Akármilyen nagy szerepet tulajdoní-
tanak is századunk iparának, akármilyen elkötelezett hívei is a tiszta formának a díszít -
getés ellenében, akármilyen következetes harcosai is a típustervezésnek, az ő építészetük 
— építőmüvészet. Míg a Bauhaus követei — különösképp pedig iskolás képviselői — mér-
nök-esztétikáról beszélnek, Le Corbusier és Kozma Lajos egyaránt nagy hangsúlyt he-
lyez a művészi formálásra. Olyannyira, hogy ezért mindkettőjüket bírálják. A Bauhaus-
ban tanult Molnár Farkas azt veti az általa „romantikus fantasztá"-nak nevezett Le Cor-
busier szemére, hogy „van benne sok reprezentatív luxusos és elegánsan történelmi".6 
Kozmát pedig hasonlóképp úgymond a következetlenségéért, barokkos formagazdagsá-
gáért támadják a magyar bauhausosok. Azért a felfogásáért nem vallják őt a maguk kö-
zül valónak, amit a kortársi kritikus, Farkas Zoltán e szavakkal fogalmazott meg: „erős 
képzeletét nem rendelte alá az újabb kori törekvések sokszor sivár matematikájának".7 
Alighanem ez a puszta funkcionalizmuson túlemelkedő erőteljes művészi formálás-
mód teszi, hogy Kozma Lajos — egyetlen magyar építészként — visszhangozza mindun-
talan írásaiban Le Corbusier híres fogalmát, a lakógépet. Házépítés és nem architektúra 
című tanulmányában azt írja, hogy „A ház a legemberibb szerszám: maga a megorgani-
zált élet"; sőt megalkotja a maga magyar kifejezését is: „életszerszám".8 Az életszerszám 
adekvát fordítása Le Corbusier machine à habiter kifejezésének, hiszen az Új építészet 
felé című könyv eredetileg folyóiratcikk-ként megjelent egyik fejezetében azt olvassuk: 
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„A házat úgy kell tekinteni, mint gépet, ahol lakunk (machine à habiter) vagy mint 
szerszámot..." 
Hosszan lehetne sorolni: mi mindent ismert és tanult meg Kozma Lajos Le Corbusier-
tól. Csak címszavakban utalunk a legfontosabbakra, minthogy a két építész rokon voná-
sainak teljes felsorakoztatásaira itt nincs mód. Miként Le Corbusier, Kozma is megkü-
lönbözteti a tudomány körébe tartozó építést és a művészi tevékenységként értelmezett 
architektúrát, mondván: feladatunk ennek az új architektúrának a kibontakoztatása. Mi-
ként Le Corbusier, Kozma is kivételes fontosságot tulajdonít az általa organizátornak 
mondott alaprajznak, amelyet a francia építész a mindent meghatározó és rögzítő terv-
nek nevez. 
Le Corbusier, ahogy iskolateremtő egyéniséghez illik, pontokba szedte újításait. Ne-
vezetes öt pontjában rögzített követelményei (oszlopok, tetőkert, szabad alaprajz, sor-
ablak, szabad homlokzat) Kozma Lajos előtt sem voltak ismeretlenek, legalábbis egy 
kései cikkben így foglalja össze „az új építészet elemei"-t: „sorablak, a lapostető, az osz-
lopokra állított lebegő épülettest, a szabad alaprajz, a felszerelés gépi megszervezése..."9 
De ismerte ezeket a téziseket korábban is; olyannyira, hogy a francia építész eredeti sé-
marajzait vette át a maga cikkének, majd könyvének illusztrálásaképp.10 
Le Corbusier-nak a várost a természetbe visszahelyező urbanisztikai elképzelései nyo-
mán vallja Kozma Lajos egyik 1934-es írása: „... a ház az ő teraszavaival, lépcsőivel, 
mint földbe gyökerezett fa, ágyazza bele magát a földbe, a kert... meghódítja a tetőtera-
szokat...".11 Kár, hogy Kozmának a külső és belső tér összekapcsolását hirdető Üvegháza 
a háborúban elpusztult, így ma már legfeljebb fotók alapján mondhatjuk: a Le Corbusier 
építészetében jelentős szerepet betöltő üveg a magyar építész munkásságában szintén ki-
vételes jelentőségű volt. 
Ezek után aligha meglepő, hogy a különben szemérmes — a törekvéseiről cikkekben 
alig-alig megnyilatkozó — és csupán elveit deklaráló Kozma Le Corbusier-t jelölte meg 
művészetének legfőbb előfutáraként. Teljes egészében idézem az elődök jellemzését, 
mert a Kozma-Le Corbusier kapcsolat mibenlétére is fény derül belőle: „Az amerikai 
F. L. Wright volt az első, aki az angol családi lakóház szisztémáját... újjáteremtette. Utá-
na A. Loos próbálkozott egy más úton az új alaprajzzal... De igazi virágzásba az alaprajz-
művészetet Le Corbusier hozta, olyan gazdag lehetőségeket produkálván a belső térnek 
a külsővel való változatos és sokoldalú kombinációjára, amire a lakóház történetében 
eddig nem volt példa... új alaprajzot, új térszisztémát és új építészeti nyelvet produkált."12 
Kozma Lajos nem volt tagja a CIAM-nak, a Le Corbusier által 1928-ban életrehívott 
nemzetközi építészeti mozgalomnak. De a Tér és Forma, amely a CIAM magyar szekció-
jának orgánuma volt, helyet adott mind Kozmának, mind Le Corbusier-nak. A lap szer-
kesztője, Bierbauer Virgil rendszeresen ismertette Le Corbusier könyveit és csaknem 
minden új munkájáról közölt ismertetést. A Kozma-körhöz tartozó Kaesz Gyula az ál-
tala szerkesztett A Bút or-hm ugyancsak figyelmet szentelt Le Corbusier-nak, részletet 
közölve az Új építészet felé című könyvéből.13 Bizonyságaképpen annak, hogy Kozma 
az új építészetnek Le Corbusier által vezetett szárnyához tartozott. És ennek Kozma is, 
kortársai is tudatában voltak. 
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BÉCS: A KÖZÖS FORRÁS 
A Kozma által elődként tisztelt építészek közül azonban nemcsak Le Corbusier-t közöl 
a Tér és Forma, hanem Adolf Loost is: a folyóirat 1935/2 számában jelenik meg neve-
zetes írása, a Diszítmény és bűntény. A publikáció — ha csak ennyi volna — a lapszer-
kesztő ízlésére és érdeklődésére volna mindenekelőtt jellemző, s nem Kozmára. Csak-
hogy A Bútor is publikál Loostól (az egy Le Corbusier-írással szemben kétszer is),14 
részleteket hoz Trotzdem címmel 1931-ben megjelent könyvéből, amely még a század 
elején írt cikkeit tartalmazza. 
Loos aktív jelenléte csupán a magyar iparművészet sajátos vonása is lehetne. Eszerint 
az ornamentika-iparművészet ellen elsőnek lázadó osztrák építész és iparművész nyo-
mán vallotta volna Kozma: „A művészet gerince sohasem a dísz volt, — hanem a forma: 
a jó tervező nem a díszből indul ki...hanem... a dísztelen formából..."15 De szó sincs ma-
gyar sajátosságról. Loos Diszítmény és bűntény című cikkét ugyanis Le Corbusier folyó-
irata, a L'Esprit Nouveau is közli 1920-ban, a második számban, ami programatikus 
megnyilatkozás, hiszen saját manifesztuma (az Ozenfant-nal együtt írt Purizmus kiált-
ványa) a lap negyedik számában jelenik meg. Tehát nem pusztán információ volt. Loos 
azt mondja, hogy „a művelődés fejlődése azonos az ornamentumnak a használati tárgy-
ról való elmaradásával", „Az ornamentikanélküliség szellemi erő jele"; Le Corbusier pe-
dig mintha csak azt a gondolatmenetet .folytatná Л ma iparművészete című könyvében, 
amelyet az 1925-ös nevezetes párizsi nemzetközi iparművészeti kiállítás alkalmából je-
lentetett meg: „A modern iparművészetben nincs dísz", „megjegyezzük, hogy az utolsó 
évek csaknem hisztérikus dekoráció-rohama, kvázi orgiája csupán utolsó görcs, egy már 
előre látható halál előtt". 
Loos nem valamiféle távoli — történelmi — személyiség Le Corbusier számára. A hú-
szas évek derekán, 1922 és 1927 között Párizsban él, és tagja a L'Esprit Nouveau baráti 
körének. Dolgozik is. 1926-ban Tristan Tzarának épít lakóházat, amely nagy hatással 
van Le Corbusier-ra: homlokzatának megoldását fejleszti tovább a francia építész a Mas-
sena boulevard-on 1927-ben felépült Plainex-házon. 
Hogyne lett volna érezhető Loos Bécsben kiteljesedő építészetének jelentősége az 
osztrák fővárostól alig párszáz kilométerre fekvő és Béccsel igen szoros szellemi kapcso-
latot tartó Budapesten? Amikor Loos az elveit megfogalmazta (1908) és első dísz nél-
küli épületeit (Steiner-ház: 1910, Ház a Michaelerplatz-on: 1912) tervezte, Bécs és Bu-
dapest még ugyanannak a birodalomnak a része volt. De, nyugodtan feltételezhetjük, 
hogy a Párizsból Bécsbe visszatérve, 1928-ban épített Moller-házat is ismerték a magyar 
építészek. Legalábbis Kozma Lajos köre, amely a tipikus osztrák stílust, a biedermeiert 
vallotta eszményének. Alighanem az egész kör nevében írja a társaság lapjában,/! Bútor-
ban közölt cikkében a bútortervező Kovács Zsuzsa: „Számunkra különösen a bécsi la-
kásberendezés eredményei tanúlságosak..."16 
Mert nemcsak a bécsi lakásberendezés eredményei voltak tanúlságosak... Maga az épí-
tészet sem volt — lehetett — jelentéktelen. Hiszen Loos fent említett Moller-háza a Loos 
által megtermékenyített Le Corbusier hatását mutatja. (A Plainex-ház ismeretéről vall.)17 
Amely tényhez most már idekívánkozik: Loos (mögötte pedig a funkcionalizmust meg-
előlegező bécsi szecesszió) és Le Corbusier kapcsolata nem redukálható egy-egy épületre. 
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Még csak elvek véletlen azonosságára sem. A szecesszió purista ága életre szóló közvet-
len élménye volt a francia művésznek. 
1907-ben jár először Bécsben. Az akkor még helyét kereső, tanuló Le Corbusier azért 
megy az osztrák fővárosba, mert hírét veszi a bécsi Sezessionnak, annak a nagy építésze-
ti-iparművészeti mozgalomnak, amelynek Otto Wagner, Joseph Hoffmann és Adolf Loos 
voltak a vezéralakjai. A mester így emlékezik vissza az indulásra: „Ügy tűnt, hogy Pá-
rizs teljes letargiában szenved az akadémiától", ezzel szemben „Otto Wagner Bécsben, 
ahol a hagyományok erősek voltak, új esztétika kialakítására törekedett és ...Joseph 
Hoffmann olyan belső teret hozott létre, amely tele van invencióval és ízléssel".18 Bár 
nem tud megmelegedni Hoffmann-nál (elsősorban Mahler koncertjei hatnak rá), még egy-
szer visszatér Bécsbe, 191 l-ben. 
Hogy mit látott és mit tapasztalt, azt nem tudjuk. Nincsenek róla adataink. Minthogy 
azonban ismerte a Sezession legjelentősebb egyéniségeit, aligha puszta feltételezés, hogy 
látta a Thonet és Kohn gyárak leghíresebb művészek által tervezett bútorait. (Loos szé-
kei a Múzeum Kávéház számára: 1898, Otto Wagner székei: 1902, Joseph Hoffmann fo-
teljei: 1904-1906 körül.) Okunk van hinni abban, hogy látta ezeket a bútorokat, mint-
hogy Kozmára is ható foteljának egy 1910-es Hoffmann-fotel a művészettörténeti elő-
képe, s minthogy első villáit (a húszas években) kizárólag Thonet-székekkel rendezte be. 
A Thonet cég által kivitelezett 1928-29-es csőbútorait is ennek a konstruktivista sze-
cessziónak az eredményeit felhasználva tervezte meg. A bécsi Sezession egyszerre művé-
szi és konstruktív szellemisége Le Corbusier műveiben nyerte el a legmagasabbrendű 
formát, és folytatódott Kozma Lajos igényes és nemes művészetében is. 
Kozma (ez szintén rokon vonás a mintegy negyven kötetet publikáló Le Cobusier-val) 
sokat írt. Megjelent írásaiból azonban nem rekonstruálható, hogy mikor ismerkedett 
meg a bécsi szecesszió Le Corbusier-ra nagy hatást gyakorló műveivel. Valószínűleg jó-
val később, mint a francia építész. 
A századeleji Magyarország politikai helyzetében — az Ausztriától való függőségre és 
a nemzeti önállóság, benne a nemzeti művészet mind erősebb vágyára gondolok — szin-
te logikus, hogy a fiatal Kozmát elsősorban a népművészet vonzotta, amelyre — az iro-
dalom példája nyomán — mint a nemzeti iparművészet forrására tekintettek. Ha ismerte 
is Wagner, Loos és Hoffmann prekonstruktivizmusát, az osztrák művészet megnyilvánu-
lásaként, aligha tartotta követendőnek. 
Ahogy azonban telnek az évek, Kozma ráébred arra, hogy a művészet nem egysze-
rűen szépségteremtés. A nemzeti művészet nevében a folklórhoz forduló Kozmának, 
mint tehetséges és igaz szellemnek, rá kell ébrednie arra, hogy a művészet — különösen 
az iparművészet — szolgálat is. Ez a felismerés teszi már a tízes évek elején egyre racio-
nálisabbá stílusát, ez a felismerés vezeti a művészeti direktóriumhoz 1919-ben. S bár 
kényszerű kitérővel, ez a művészi meggyőződés viszi el Looshoz is. Az osztrák építész 
ugyanis nemcsak a dísz ellen lázadt fel; legalább ilyen fontos programpontja volt írásai-
nak az iparművészet szociális feladatáról vallott nézete: „A műalkotás a művész magán-
ügye. A ház azonban nem magánügy... A ház szükségletre válaszol. A művész nem fele-
lős senkiért: az építész azonban mindenkiért felelős... A művész saját maga ura, az épí-
tész a közösség szolgálója."19 
Loos e meggyőződését ugyanabból a körből merítette, ahová Kozma is fordult: a 
népművészetből. Abból a Nyugat-Európában már nyomokban sem létező népi építé-
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szetből alakította ki építészeti hitvallását, amelynek tanulmányozására Le Corbusier Ke-
let-Európábajött és innen a Közel-Keletre utazott. Így került Bécsbe, aztán Budapestre, 
majd ment a Balkánra, egészen Törökországig.20 
De mi vonzotta Keletre Le Corbusier-t? Adhatunk általános választ is: elkönyvelhet-
jük az utazását úgy, hogy magával ragadta az az érdeklődés, amellyel a modern festők 
és szobrászok fordultak a primitív, a természeti népek kultúrája felé. Ha Matisse a japán 
tusrajzokat, Picasso a néger plasztikát tanulmányozta, mi a különleges — az ettől elté-
rő — abban, hogy a század velük hasonló rangú építésze a keleti építészetet akarta meg-
ismerni. Utazását talán még valami motiválta: az, hogy tanára, Charles L'Eplattenier a 
budapesti Iparművészeti Tanodában tanult,21 s talán sok olyasmit mesélt neki Kelet-
Európáról, ami felkeltette az ifjú Le Corbusier, az akkor még Charles Edouard Jeanneret 
kíváncsiságát. 
Azt már nagyobb határozottsággal mondhatjuk, hogy Le Corbusier-t is, Kozma La-
jost is — a népi építészet természetközelsége mellett — mindenekelőtt a bécsi prekonst-
ruktivizmus nevelte. Igaz, a nevelés mikéntjében már mutatkoznak köztük eltérések. 
Nem is jelentéktelenek. 
Le Corbusier talán csak az egyszerűséget és a szerkezetességet figyelte meg Bécsben, 
a többit — ehhez a célhoz az eszközöket - már Franciaországban, a legmodernebb tech-
nikában találta meg. így lett a vasbeton és üvegépítészet egyik legnagyobb mestere. 
Kozma útja másképpen alakul, ő , szellemi értelemben, megrekedt az építészetnek 
azon a fokán, ahová Loos eljutott. Megmaradt, az osztrák építész kifejezésével élve, kő-
művesnek. Magyarán: téglából építkezőnek. Hiába ismerte fel Le Corbusier, hogy a vas-
beton technológia felszabadítja az alaprajzot, s lehetővé teszi, hogy lábakra állítsuk az 
épületet és szabadon formáljuk meg a homlokzatot, ezeket az elveket Kozma, legjobb 
szándéka ellenére is, csak papíron hirdethette. A két háború közötti Magyarországon, 
az akkori — elmaradott hazai — építőtechnika nem tette lehetővé, hogy Kozma Lajos 
Le Corbusier útjára lépjen. Téglából és habarcsból is vasbetonhoz illő szép homlokzato-
kat és szép belső tereket formált, de ez hasonlóképp esztéticizmus volt, mint a század-
eleji bécsi szecesszió. 
Hasonló okokból nem tehette magáévá Le Corbusier egész életvitelünket átformálni 
hivatott urbanisztikai koncepcióját sem. Ezért is lett — különösen Le Corbusier-hoz ké-
pest — jelentős műfaja Kozma életművének a belső berendezés. Ha már a kereteken nem 
tudott tágítani, megpróbálta az adott teret elviselhetővé tenni. Le Corbusier számára 
Loos építészete epizód volt csupán, a század magyar építészetének azonban a legmaga-
sabb elérhető mérce. 
Ez a körülmény újabb feszültségek forrása lett. Mintegy polarizálta a magyar iparmű-
vészetet. A harmincas évekig egységes haladó építészetet. 
Le Corbusier-t nem Kozma Lajos hozta a magyar művészetbe. Mint majd mindenkit, 
őt is Kassák honosította meg nálunk. Közölte a Má-ban egyik festményét és Ozenfant-
nal írt kiáltványát,22 ezenkívül szellemi kapcsolatot is tartott vele. A Ma rendszeresen 
hirdette a L'Esprit Nouveau-t, Le Corbusier folyóirata pedig Kassák orgánumát. Nádass 
József emlékezéseiből tudjuk, hogy amikor Kassák 1926 júniusában Párizsba látogat, 
felkeresi a francia építészt. A találkozást nemcsak egy Kassáknak dedikált könyv tanú-
sítja, hanem Kassák cikkekben kifejtett nagyrabecsülése is.23 De felbukkan Le Corbusier 
neve a 100% hasábjain is,24 Urbanizmus című könyvének egyik részletét közlik arról, 
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hogy az emberi települést a geometria jellemzi, ezért az építésznek egyenes utcákat kell 
tervezni. 
Le Corbusier-t tehát az avantgarde legszilárdabb ága ismertette meg a magyar szelle-
mi élettel. Hamarosan azonban éppen ez az ága fordul el tőle. Kassák ugyan soha nem 
szakít vele, de azt leszögezi, hogy a mérnök Gropiusszal szemben Le Corbusier művész 
volt, s hogy Gropiust sokkal korábban és sokkal intenzívebben foglalkoztatták az épí-
tészet társadalomformáló lehetőségei, mint Le Corbusier-t. 
Kassák csak minősít, a Bauhauson nevelkedett fiatal építészek (Molnár Farkas, For-
gó Pál és a többiek) azonban nagyrabecsülésük ellenére sem Le Corbusier nevét tűzik 
zászlajukra. Érthető, hogy Gropiushoz kötődve Gropius mellett foglalnak állást. De a 
tények kedvéért hozzá kell tennünk, hogy bár Le Corbusier aktívan nem politizált, ur-
banisztikai tervei nagyon is társadalmi gyökerűek. A húszas évek közepétől mindegyre 
új terveket dolgozott ki arra, hogyan lehetne Párizs és általában a modern nagyvárosok 
zsúfolt nyomornegyedeit felszámolva emberi lakáskörülményeket teremteni. Azt vallot-
ta, hogy az építészek eddig palotákkal foglalkoztak, a mai építésznek azonban a lakás-
kérdés megoldása, az emberi lakásfeltételek megteremtése a legfontosabb feladata. 
E felelős gondolkodót alig-alig emlegették Magyarországon. Le Corbusier-ban min-
denekelőtt olyan művészt láttak, aki kidolgozta az új építészet új esztétikai gyakorlatát. 
Ez torzó kép volt. De, hogy úgy mondjam, kapóra jött Kozma Lajosnak. Egy olyan 
szellemnek, aki látva a tömeges lakáskérdés megoldhatatlanságát, erre az esztéticizmus-
ra támaszkodva munkálta ki és így mentette át jobb időkre építészi elképzeléseit. 
A harmincas években Magyarország szellemi klímáját nemcsak az jellemzi, hogy in-
nen nézve a valóságosnál mélyebb ellentét látszik a modern építészet egymás mellett 
küzdő két vezető egyénisége — Le Corbusier és Gropius — között; tükrözi viszonyainkat 
ennek az ellentétnek a magyarázata és a következménye is. A nyomasztó gazdasági és 
társadalmi közegben (politikailag is) legprogresszívabb építészek szemében a méretekkel 
és anyagokkal a lehető legtakarékosabban bánó Gropius lett a követendő példa — a mi-
nimális lakás témáját felvető, ám épületeiben a számokkal ki nem fejezhető emberi eset-
legességeknek is helyet adó Le Corbusier ellenében. A körülményekkel pedig az magya-
rázható, hogy a radikális építészeti programnak nem volt tere a liberális demokráciához 
csak időnként közelítő Magyarországon, és emlékét csupán néhány kiállítás, illetve 
egyetlen kis minta-lakótelep őrzi (Napraforgó utca). 
A munkáslakás ügye nem kaphatott és nem kapott hivatalos támogatást. Állami tá-
mogatásra ugyanakkor nem volt szüksége a villaépítészetnek, amely viszont, akármilyen 
kritikával nyilatkoztak is a fiatal tervezők a francia mesterről, magán viseli mindazok-
nak az elveknek a használhatóságát, amelyeket Le Corbusier dolgozott ki. S minthogy 
Le Corbusier elveihez a legkövetkezetesebben Kozma Lajos kapcsolódott, talán nem 
túlzás azt állítani, hogy az ő villái a legsikerültebb példái az esztétikus funkcionalizmus 
irányvonalának. 
Le Corbusier-hoz eredendő affinitás fűzte a Bécshez sok szállal kötődő magyar épí-
tészetet és iparművészetet. Az is nyilvánvaló, hogy ennek a magyar építészetnek és ipar-
művészetnek az egyik kulcsfigurája, Kozma Lajos sok mindent látott (legalább repro-
dukcióban) és sok mindent olvasott (eredetiben) Le Corbusier-tól. De a látottak és olva-
sottak aligha kamatoztak volna (ne feledjük: ezeket is determinálta a társadsalmi közeg), 
ha a két világháború közötti időszakban más légkör uralkodott volna. Kozma Lajos Le 
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Corbusier-parafrázisaiban, Le Corbusier itteni jelenlétében szemléletesen megmutatko-
zik annak a Magyarországnak a társadalmi, politikai és szellemi státusza, amely legfel-
jebb az adott környezet esztétikussá tételére teremtett lehetőséget. 
Le Corbusier Franciaországa sem bizonyult sokkal megértőbbnek: urbanisztikai elkép-
zeléseinek soha nem adott fórumot, nem tette magáévá a tömegépítészet programját. 
De hogy az a Franciaország mégis más — liberálisabb — volt, mint a miénk, az tükröző-
dik abban is, hogy ott legalább mód volt ezeknek a jövő városát — és egyszersmind kö-
zösségre orientált életformáját — felvető terveknek a kidolgozására és publikálására. 
A magyar építésznek viszont — gondolok Kozma Lajosra — nem adatott meg más, mint 
az, hogy bútortervezőként jó tanítványa legyen Le Corbusier-nak. Hiába tervezett sok-
kal több enteriőrt, mint francia kollégája, hiába produkált szellemesebbnél szellemesebb 
megoldásokat (épületeinek külsejében és belsejében egyaránt), vállalkozása európai mér-
cével a készségek hősies és etikus dokumentálása csupán. Bár — mint a magyar művészet 
története mutatja — ez sem kevés. 
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A RÓMAI ISKOLA FELÉ 
A MAGYAR EGYHÁZMÜVÉSZET VILÁGHÁBORÜ ELŐTTI HELYZETE 
Az egyházművészetre a legnagyobb csapást nem az antiklerikális és materialista szellemi 
áramlatok mérték az első világháború előtt, hanem lassú hanyatlásának természetes ve-
lejárója: a giccs, amely a szellemi élet perifériájára szorította a tömegbázisában, anyagi 
erejében és kulturális presztízsében egyaránt megfogyatkozott egyházművészetet. Az el-
silányosodás, az olcsó megoldások alkalmazása, a sorozatban gyártott, minden esztéti-
kai értéket nélkülöző tömegtermékek az egyházművészet időszakos lejáratását eredmé-
nyezték, tehát még azok a művészek is elriadtak a szakrális megbízásoktól, akik világné-
zetük szerint az Egyház természetes szövetségeseivé válhattak volna.1 Magyarország az 
első világháború előtt az újítani akaró modern katolikus művészet szegényes fejezetét 
adja. „Nem mintha megfelelő nagytehetségű építészekben hiány lett volna" — írja a mo-
dern egyetemes egyházművészeti törekvések leghűségesebb magyar tolmácsolója, Somo-
gyi Antal — „hiányzott azonban egyházi részről a bizalom ezekkel az építészekkel szem-
ben."2 Ezért nem épített egyetlen templomot sem Schulek Frigyes, ezért kellett a „sa-
ját bőréből kibújnia" Lechner Ödönnek, azaz a magyaros szecessziós architektúra helyett 
neogotikus kompromisszumot alkotnia.3 Fadrusz és Munkácsy nagy vallásos témájú 
művei nem kaptak templomi környezetet, a gödöllői iskola tagjai pedig európai stílus-
igazodáshoz képest fáziskéséssel, és még ezzel együtt is csak elszigetelten, néhány mű-
ben tudtak színvonalasat produkálni. E csoportosulás tagjai mögött ugyanis nem állt 
semmiféle kultúrpolitikai bázis, így a tervek az egyház konzervativizmusának szűrőjén 
fennakadva gyakran jártak úgy, mint Nagy Sándor szegedi freskókartonjai, melyek 
— Décsei Géza tanúsága szerint — „a pályázaton minden kritikai elismeréssel első díjat 
nyertek ... a kivitelezést pedig a magyar művészet örök kárára, elnyerték mások, azzal 
a megokolással, hogy Nagy Sándor tervei olyan végtelenül szépek és finomak, hogy 
azokat szinte nem lehet kivitelezni".4 
A KLÉRUS VILÁGHÁBORÜ ELŐTTI HELYZETE 
Az igénytelenség mögött meghúzódó legfontosabb ok a magyar katolicizmus első világ-
háború előtt betöltött ideológiai és kulturális szerepe a szellemi élet egészében. A ma-
gyar katolikus egyház ugyanis a világháború előestéjén éles konfrontációba került min-
denfajta polgári radikális és liberális eszmével. Az a koncentrált támadás, amelyet a klé-
rus indított a Huszadik Század című folyóirat, a Társadalomtudományi Társaság és Pik-
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1er Gyula belátásos jogelmélete ellen, szükségszerűen polarizálta a művészeti életet is, 
azaz a legtöbb szellemi érték felzárkózott a Tisza és a konzervatív klérus által létreho-
zott egységfronttal szemben.5 Ám az ellentámadásba lendült egyház a maga szélsőséges 
konzervativizmusával, és még konzervatívabb eszközeivel sem tudta megakadályozni a 
szellemi élet szekularizációját, a vallási élet deffenzívába szorulását, amelynek felületi 
— de tárgyunk számára lényeges — jelenségei a „barokkos, émelyítően édeskés Jézusszí-
ve szobrok", „a halványkék köpenyes, ívesszemöldökű, rózsaszínkörmű Máriák" és „a 
pincében gyártott liliomos Szent Józsefek".6 Ez a színvonaltalanság olyan általános je-
lenség volt a kor vallásos életében, hogy a modern egyházművészet propagátorai között 
nincs egyetlen egy sem, aki a megújulás szükségszerű okainak felsorolásából ezt a tényt 
kihagyná. Meg kell azonban jegyezni, hogy már a világháború előtt is felmerültek külön-
féle újítási lehetőségek az egyházpolitikában és a vallásos élet megszervezésében, intéz-
ményesítésében. A sokat emlegetett „katolikus reneszánszának egyik, korszakunk szá-
mára különösen lényeges szellemi mozgalma a katolikus modernizmus, amelynek hazai 
ideológiai rendszerét Prohászka Ottokár dolgozta ki. Prohászka a magyar katolicizmus 
történetében elsőként ismeri föl: az eszközökön változtatni kell ahhoz, hogy újra tömeg-
bázist szerezzen magának az egyház. „Az egyházi akció modorában konzervativizmust 
nem ismerünk, a modor és a taktika változik; az nem lehet konzervatív, konzervatív csak 
az elv"7 — mondja ki Prohászka, alkalmazva hazai terepen azokat a korszerűnek tűnő 
elveket, amelyeket a „munkáspápa" XIII. Leo fogalmazott meg - figyelve az idők sza-
vára - a Rerum Novarumban.8 E századfordulós neokatolikus fellendülés leglátványo-
sabb fegyvertényének számítottak az értelmiség megnyerésére tett erőfeszítések, melyek 
megkísérelték a vallásos érzés és profán kultúra végérvényesen elszakadni látszó fonalait 
újra összekötözni. „Kössük össze a természetet a természet feletti világgal, a szabadságot 
a tekintéllyel" - ajánlja harmadik útként Prohászka. „Ne hegyezzük ki az ellentéteket 
egyház és kultúra között, ne azonosítsuk a kultúra művét a hitetlenséggel, hanem tart-
sunk feléje s segítsünk a profán kultúrában ki nem elégített lelkeken igaz, mély pünkös-
di hitünk őserejével, s melegével."9 Üj hang volt ez az akkori magyar szellemi életben, 
így a progressziót és katolicizmust demagóg eszközökkel merészen összekapcsoló ideo-
lógia könnyen megtalálta az utat a radikális demokrata eszméktől megriadtak gondolat-
világához. 
A KLÉRUS HELYZETE AZ ELLENFORRADALOMBAN 
Ez az ideológia még könnyebben találja meg az utat a vesztes Tanácsköztársaság után, a 
húszas években, leginkább pedig a gazdasági válság hatására bomló ideológiájú harmincas 
években, hiszen „az ellenforradalmi rendszer csak a politikai jobboldal felé volt bizonyos 
fokig nyitott, s alapvetően ez jellemezte politikai ideológiáját is".10 A jobboldali áram-
latok számtalan variációs lehetősége közül még viszonylag mérsékeltebb irányhoz csat-
lakoznak azok, akik részt vesznek a XI. Pius 1921-es enciklikája alapján megszervezett 
Actio Catholicában. E szervezet az egyházi tevékenységben részt vállaló katolikus hivők 
számára alakul. A húszas években ugyanis még nem differenciálódik élesen a magyar ka-
tolicizmus ideológiai tábora sem, nincs meg az az éles tagozódás, amely elkülöníti egy-
mástól a konzervatív, a fasiszta és a szociális intézkedéseket követelő demokratikusabb 
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irányzatokat. Egyelőre valamennyi katolikus számára követendő útnak kínálja az egyház 
az ország „újraépítésének" gondolatával álcázva a pozíciók újrafelosztásáért folytatandó 
harcot. Az apostoli királyság intézményének felfüggesztése, a protestáns kormányzó té-
nye, és az erre támaszkodó protestáns ébredési mozgalmak, nem utolsósorban pedig a 
zsidó nagytőke háborút átvészelő viszonylagos intaktsága11 majd egy évtizedig egységes 
táborrá kovácsolja a katolikus hívőket. Programjuk nyíltan reformációellenes. „A nem-
katolikus elemek aránytalanul sok befolyásos állást foglaltak el ... Iparkodnunk kell te-
hát, hogy minden vonalon visszaszerezzük a közügyekre azt a befolyást, amely minket 
illet."12 Ez a program csak addig életképes azonban, ameddig a jelentkező fasiszta moz-
galmak színvallásra nem kényszerítik a katolikus hivők táborát, azaz ameddig a balolda-
li, némiképp progresszív gondolkodású katolikus hivők nem érzik lelkiismeretükkel ösz-
szeférhetetlennek az ország külpolitikai-ideológiai orientálódását. 
A tízes és húszas évek magyar katolikus megújulási mozgalmai azonban nem terjed-
nek ki a szellemi élet valamennyi területére. Az egyházmüvészet megújulásának fontos-
ságát még 1941-ben is időszerű emlegetni, még akkor sem természetes, hogy „az ars 
catholica része a catholica actiónak, annak helyes szellemi magatartásától, fejlődésétől, 
korral haladni tudó képességétől függ".13 Az egyházművészet ugyanis a 19. század vé-
gétől a szellemi élet egészében elszigetelt szerepkörrel, bizonyos önállósággal és önmoz-
gással rendelkezett, amelyet a megújításra irányuló kísérletek sem tudnak, sőt gyakran 
nem is akarnak megváltoztatni. 
AZ EURÓPAI EGYHÁZMÜVÉSZET VILÁGHÁBORÚ ELŐTTI KÉPE 
A római iskola szellemi előképe, a beuroni bencés művészet14 sem kívánta a művészeti 
élet valamennyi szféráját integrálni egy mesterségesen létrehozott stílusban. Működési 
területét leszűkítette a templomra, de annak minden részletére, azaz a freskótól a mise-
ruháig, a körplasztikától a kehelyig újra egységet — nemcsak formai, hanem szellemi 
egységet is — akart teremteni „nagyművészet" és iparművészet között. Ennyiben, és 
csakis ennyiben kapcsolódik a preraffaelitákhoz, Ruskin és Morris művészetelméletéhez. 
Ám a megvalósult művek esztétikai értékben és szuggesztivitásban messze az angol 
előképek mögött maradtak. Hiába igazol bizonyos értékeket az egyházművészet lelkes 
propagálója, Gerevich Tibor, aki Pater Desiderus Lenz működését — Maurice Denisé 
mellett — a leghasználhatóbbnak véli a jelen szakrális törekvései számára,15 mégis — a 
római iskola szempontjából is — tanulságosabb az utókor kritikai analízise, amellyel az 
iskola nyilvánvaló kudarcának okait próbálja feltárni. A Gerevich által annyira magasz-
talt „metafizikailag elanyagtalanított új festészeti és szobrászati stílus" ugyanis herme-
tikusan elzárkózott a kor többi stílusáramlatától és a közönség igényétől is. Minden át-
szellemültsége és jóhiszeműsége mellett is heroikus erőfeszítésekkel létrehozott anakro-
nizmus volt, amely egyaránt kikerülte a tömegek valódi, és a kurzusok hatalmat támo-
gató igényeit. Ez az elszigeteltség okozhatta, hogy a montecassinói apátság Szent Mór-
kápolnájában például — a korban teljesen társtalanul — újra megjelenik a reneszánsz óta 
feledésbe merült neoplatonikus számmisztika, mivel Lenz esztétikája szerint „a nagy 
művészetnek célja nem egyéb, minthogy a természet geometriai, számtani és szimboli-
kus alapformáinak átvétele és jellegzetes alkalmazása által nagy eszméket szolgáljon".16 
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És ugyanez az elszigeteltség okozhatta, hogy ezt az anyagot öltött számmisztikát meg-
próbálták a beuroniak az egyiptomi stílus külsődleges jegyeivel összeegyeztetni. Az ösz-
szepárosíthatatlan formajegyekből csakis szánalmas eklektika születhetett. így értékel-
te ezt már majdnem kortársként Fülep Lajos17, amikor a spirituális tartalmat, azaz a 
számmisztikát, és a testté vált figurát, azaz az ókori keleti formanyelvet, együttesen ele-
mezve olyan következtetésekre jut, „hogy a hatás olyan, mint amikor akrobaták nagy 
erőkifejtés megjátszásával üres golyókat emelgetnek, nem archaizmus és stílus, hanem 
archaizálás és eklekticizmus". Fülep elemzése azonban nemcsak a beuroni iskola eszté-
tikai és művészeti kudarcainak tudatosítása miatt tanulságos, hanem mert meghúzza a 
frontot a művészet századfordulón kínált alternatívái között, egyik oldalra helyezve a 
cézanne-i művészetet, másik oldalra utasítva a beuroniakat és a Puvis de Chavannes-féle 
eklektikát. Ám Gerevich és nyomában Nagy Zoltán18 hiába tekinti esztétikai példakép-
nek az új egyházművészet számára az impresszionizmus főáramával szembehelyezkedő 
kísérleteket, az egyház nem fogadhatta el általánosan követendő iránynak az olyan stí-
lusnosztalgiát, amely a kereszténység előtti művészet formakincséből merít. 
FIEBER HENRIK EGYHÁZMŰVÉSZETI KONCEPCIÓJA19 
A tízes években még úgy látszott, hogy a modern egyházművészeti törekvések fő és leg-
korszerűbb stílusideálja az impresszionizmusban feloldott naturalizmus. Legalábbis a 
mindig érzékenyen figyelő Fieber Henrik, a kor szakrális művészetének szinte egyetlen 
elméletileg tájékozott propagátora, ezt az irányzatot értékelte úgy, mint a templomi 
művészet legfigyelemreméltóbb teljesítményét. A Prohászkával népszerűsített katolikus 
reneszánsz pezsgő légkörét kihasználva Fieber megkísérelte a „falakon belül is" elfogad-
tatni a szekularizált polgári művészetek éppen legfrissebb hajtásait. Nem látott semmifé-
le veszélyt az izmusok krisztianizálásában, sőt, elvetésüket a legsúlyosabb hibának tar-
totta: „Az egyház tehát vagy befogadja a modern vallásos művészetet, mint megtette 
bölcsőkorában, vagy kiskaliberű művészmesteremberekre bízva munkáit, lemond kultúr-
missziójáról."20 Ekkor még úgy látszott, hogy a kaput egyre szélesebbre lehet nyitni, 
és a lehetőségek majdnem korlátlanok. Nemcsak a Munkácsy, Liebermann és Marées 
hatásait összeötvöző Fritz von Uhde ideálisan modernnek tartott festészete volt köny-
vében a követendő példa: kiaknázatlan lehetőségeket látott a Pont Aven-i iskolában, 
feltételezéseit mindössze egyetlen névvel, a pont aveniektől kiugró, és a beuroni kong-
regációba belépő Pater Willibrorddal tudta csak alátámasztani. Igaz, ezek a merész stí-
luskísérletek Fieber Henrik munkásságának — és az európai egyházművészetnek, sőt 
még a templomokból kívülrekedő vallásos művészeteknek is — csupán szélső határkö-
vei lehettek. Már az Uhde-féle stílus is olyan ellenérzéseket váltott ki egyházi és világi 
körökben, hogy népszerűsítése valósággal forradalmi tettnek számított — nem teljesen 
alaptalanul. Hiszen Uhde Utolsó vacsorájáról olyanféle kritikai megjegyzések hangzot-
tak el a korban, hogy „megteremtették a negyedik rend Krisztusát, proletárokká nyo-
morították a szentjeinket".21 Hiába volt a felszínen szellemi összhang a Rerum Nova-
rum és e plebejusi hangvétel között, a közönség pontosan értette, hogy ezek a Krisztu-
sok nagyon hasonlítanak a politikai agitátorokhoz, és az apostolokat csupán egy hajszál 
választja el egy forradalomban aktivizálható élcsapattól.22 Az ilyen „veszélyes" útra té-
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vedt vallásos művészet legalább annyira nem lehetett követendő példakép a háború utá-
ni egyház számára, mint a talajtalan eklektikába fulladó beuroniak és az idegenszerű 
manierba süppedt Puvis de Chavannes tegnapi művészete. Ezért döntöttek igen hamar 
úgy az egyházművészet szellemi irányítói, hogy „a felszíneket ábrázoló naturalizmus és 
impresszionizmus, amely szellemében és kultúrájában is idegen az egyháztól, nem lehet 
alkalmas a lelki bensőség kifejezésére, amely nélkül igazi egyházművészet el sem képzel-
hető".23 
A KLEBELSBERGI KURZUS EGYHÁZMŰVÉSZETI KONCEPCIÓJA 
A klebelsbergi kultúrpolitika évtizede alatt természetesen az impresszionista-naturalista 
stílusigazodás lehetősége fel sem merült. Annak a keresztényszocialista mozgalomnak, 
amely a tízes években kitermelte a demagógiával „haladást" hirdető Prohászkát, vagy a 
ténylegesen pozitív reformokért is küzdő Gíesswein Sándort, abban a pillanatban, ami-
kor kurzus-ideológiává vált Bangha Béla, Huszár Károly és Haller István24 hangadó ve-
zetése alatt, már nem volt szükség semmiféle látszatpgoresszióra, hiszen „a római kato-
likus és reformált egyházak jelentős tényezőinek támogatását, élvezte,... és már másfél 
évtizede tevékenykedett a szocialista eszmék és mozgalom elleni harc tapasztalataival 
gazdagítva fegyvertárát".25 Ez az új típusú keresztényszocialista ideológia fel akart szá-
molni mindenféle liberális vagy liberálisnak tűnő magatartásformát, és erőteljesen hang-
súlyozta, hogy a „közgazdasági, politikai és kulturális életben azok kezébe kell letenni 
a hatalmat, akik velükszületett magyar és keresztény érzéssel csak a nemzet magyarsá-
gát ... szolgálják".26 Programjába tartoztak a szocializmus elleni tényleges harc mellett 
a kapitalizmus ellen használt demagóg jelszavak, hogy a hitélet és vallás védelmezésének 
ürügyén az osztályharcról így tereljék el a figyelmet. 
A keresztényszocialista ideológia a „lelki kinövések nyesegetését" és az „emberi lel-
kekben végzendő tökéletesítést" választotta módszerül. Az ideológiához kapcsolódó hi-
vatalos egyházművészetnek ezért élesen meg kellett tagadnia mindenféle rokonságot a 
polgári művészetre is érvényes stílusirányokkal és nyíltan olyan stíluseszményt kellett 
választania, amely asszociációs szférájában felidézhette az eltévelyedett lelkek vissza-
szerzéséért küzdő ellenreformáció heroikus hangulatát. Ilyen tartalmakat adekvátan pe-
dig csak a neobarokk közvetíthetett. A szellemi előfutár, a stílusinspirátor ezúttal is 
Prohászka volt. Már Prohászka életrajzírója, Schütz Antal is a magyar katolikus megúj-
hodás neobarokk jelenségéről beszél vele kapcsolatban, mert „műveiből barokk jellegű 
hullámzás, pátosz és ritmus árad".27 És még inkább barokk a tartalom, amellyel tuda-
tosan Pázmány Péter nyomdokain haladva akar eszméinek híveket toborozni. Amikor 
Genthon István mérleget készít „Háború utáni középítészetünk stílusáról", pontosan 
észleli a felszíni jelenségeket, azaz hogy a „középkor és a renaissance utánzása után lo-
gikusan el kellett következnie annak az időnek, mikor a barokk nyomul az előtérbe. Ez 
a kor a háború utánra maradt".28 Ám a mélyebb mozgatórugókat, a restaurált „neoba-
rokk társadalmat" — Szekfü Gyula találó terminológiáját - nem teszi felelőssé a vissza-
kanyarodásért. Pedig ahogy a kurzus-keresztényszocializmus a húszas években lemondott 
a progressziónak még a jelszavakban hangoztatott látszatáról is, úgy a kurzus-esztétika 
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- e jelenségekkel párhuzamosan - elvetette a pillanatnyilag balansznak tűnő látszatmo-
dern jegyeket is.29 
Az is gyakran megesik, hogy ha az épület külseje nem is barokkizál egyértelműen, 
de a felszerelési tárgyak és főként a freskók már egyértelműen barokk kívánalmak sze-
rint készülnek. Ennek a neobarokkon belüli barokkizálásnak az egyházművészetben kü-
lönös szellemi-ideológiai háttere volt. A klérus ugyanis — élén Csernoch János hercegprí 
mással - bizonyos fokig szembehelyezkedve az államapparátus többi hatalmi szerveze-
tével, IV. Károly haláláig nyíltan, utána pedig burkoltan királypárti maradt, és így kü-
lönvéleményét is hangsúlyozva támogatta azt a stílust, amely a Habsburg-uralom fény-
korátjelezte Magyarországon. Csernoch halála után Serédi Jusztiniánnak 1927-től nem 
kell megküzdenie olyanféle politikai tett következményével, mint elődjének, aki „IV. 
Károlyt várta, s míg ez nem történhetik meg, legcélszerűbbnek tartotta az ideiglenes 
kormányzóság felállítását".30 így a klérusnak politikai okokból31 1927 után már nem 
kellett ragaszkodnia a barokkhoz mint a hatalmi reprezentáció stílusához. Ez azonban 
nem jelentette azt, hogy az egyházi vezető szervek nézetei éppolyan gyorsan változtak, 
mint a belpolitikai események. 
AZ ELSŐ PÁPAI ÁLLÁSFOGLALÁS A MODERN EGYHÁZMÜVÉSZETTEL 
KAPCSOLATBAN, ÉS HATÁSA 
A magyar egyházművészet állóvizét az ellenforradalmi évtizedek folyamán első ízben a 
Szentszék állásfoglalása kavarta fel. 1924. szeptember 1-én XI. Pius pápa államtitkára 
körlevelet intézett — Gasparri bíboros útján - Olaszország főpásztoraihoz az egyházmű 
vészét gondozásáról és fejlesztéséről.32 (Továbbiakban csak 34.215 sz. pápai körirat.) 
A levelet követő szabályzat előírta a meglevő értékek konzerválását, a leltározás módo-
zatait, központi egyházművészeti bizottságok szervezését. A gyakorlati teendőknél je-
lentősebb volt azonban az esztétikai-ideológiai útmutatás. A szabályzat ugyan kizárólag 
tiltó és megszorító paragrafusok gyűjteménye, de a sorozatos tagadások mégis tükrözik 
az egyházművészet konkrét válságát, és a megújulás kényszerű szükségességét. A mo-
dern egyházművészetről szóló fejezet öt pontja utal a katolikus egyház csökkentebb 
anyagi erejére, valamint a közelmúlt egyházi beruházásainak színvonaltalanságára, ízlés-
beli eltévelyedésére is. „Meg kell azt is fontolni, hogy a gazdagság és a pompa sohasem 
volt szükséges, és a mérséklet, sőt a tisztességes szegénység se ellenkezik az Ür házával" 
vagy másutt: „Nem szabad sohasem megfeledkezni arról, amit a templom és az oltárok 
méltósága követel. Mellőzni kell minden hamis díszítést..."34 — fejtegeti a körlevél, és 
így, ha nem is teszi magáévá egészen a modern törekvéseket, de nem is zárkózik el a 
kortárs európai építészet anyagszerűséget hirdető elveitől. Ilyen előzmények után a ká-
nonjogi kódex rendelkezése, amely szerint — „egy templomot sem szabad építeni a fő-
pásztoroknak írásban adott engedélye nélkül" — jelentősebbé vált. A spontán stílustö-
rekvések így megegyezhettek a felülről irányított stíluskövetelményekkel, tehát a kato-
likus egyház liturgiájának vizuális vetülete egyszersmind a katolikus egyházi hierarchia 
függvényévé vált. 
A 34.215 sz. körirat tulajdonképpen szellemében és tartalmában előkészítője a há-
rom évvel későbbi nagy hatású pápai enciklikának, a Quadragesimo Annónak, melyben 
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XI. Pius „arra buzdítja a világ katolikus papságát, hogy a meglevő műalkotásokat kon-
zerválja és az űj templomépítkezések és felszerelések a komoly művészet jegyében tör-
ténjenek".35 Az egyházi reprezentáció és a kvalitásos szakrális művészet hangsúlyozásá-
val XI. Pius megkísérelte XIII. Leo negyven évvel korábbi Rerum Novarumában lefekte-
tett „szociális" tennivalókat kiterjeszteni a kultúra területére is. Egyházpolitikaiig szük-
ségesnek látszott ez a lépés, mert az Uhdével kezdődő szociális, sőt szocialista tartalmat 
vallásos köntösben ábrázoló művészet az izmusok virágzásával, és azok — elsősorban az 
expresszionizmus felemás átvételével különösen a német és a francia festészetben még 
fel is erősödtek. Már-már schizmával fenyegető éles kontraszt keletkezett az egyház ta-
nításai, és az egyház művészetről alkotott nézetei között. A forradalmi Európa ideoló-
giai viharaitól ugyanis a templom belseje sem menekülhetett, ezért az egyházművészet-
ben is szükség volt a restaurációs folyamatra a forradalmi apály éveiben. 
E restaurációs folyamat első lépése volt a „körirat", második pedig az 1925-ös római 
egyházművészeti kiállítás. A római tárlat összképébe még beletartoztak a legkülönfé-
lébb irányok. Joseph Ruisl Keresztrefeszítése még a sokszorosan elparentált századfor-
dulós uhdei-böcklini impresszionisztikus-szimbolisztikus naturalizmus jegyében fogant. 
Aurelio Mistruzzi Limai Szent Rózája semmiben sem különbözött az olasz akadémikus 
szobrászat főáramától, Bistolfi anyagszerűségbe belefeledkező márvány megmunkálásá-
tól. Rouart Madonnája tompítottabban és kevesebb kvalitással ugyanazokat a plasztikai 
felismeréseket közvetítette, mint Bourdelle Elzászi Madonnája, Hans Frey kis tritpichon-
ja a német reneszánsz szelleméhez igazodott, Teodoro Winter Szentképe pedig a Caspar 
David Friedrich-féle pantheisztikus-krisztianizmus felfogását próbálta tovább éltetni. 
E tegnapi stílustörekvések mellett azonban halványan kirajzolódott a polarizálódó mo-
dern egyházművészet képe is. Egyik oldalon a római iskola számára később követésre 
alkalmas klasszicizálás, a novecento, vele szemben bizonyos posztexpresszionista törek-
vések távoli visszfénye. Hans Faulhaber Pietájában még könnyen tetten érhető Ernst 
Barlach később elfajzottnak bélyegzett formaalakítása, Aldo Carpi Madonnájának naiv 
idilli hangvétele Ottone Rosai36 stilizáló formáit torzította az édeskésség irányába, és 
így válhatott a tanulni vágyó magyar egyházi festők számára követendő példává. 
A magyar kiállítás összképe pedig különösen színes, és ellentmondásokkal telített. 
Gerevichnek.a Sezione Ungherese rendezőjének sem történészi koncepciójába, sem kva-
litástiszteletébe nem illett bele a neobarokk egyházművészeti alkotások túlzott szerepel-
tetése, a római iskolára vonatkozó terveibe viszont annál inkább belesimult a kiállított 
száz év egyházművészeti keresztmetszete, a csúcsok éppen úgy, mint a harmadrangú 
mesterek. A nazarénusokkal rokon Szoldatics temperafestészete, Székely Bertalan szá-
raz monumentalitása, Gábor Móric szecessziós dekorativitása, sőt még Fényes vagy Rud-
nay plebejus-hangvétele is alkalmasabb elődöknek látszottak, mint a mellőzötten bemu-
tatott Benczúr,3"' vagy a korban sokat foglalkoztatott neobarokk irányt követő Márton 
Lajos, akinek ezúttal egyetlen képét sem állították ki Rómában. Az utódok között vi-
szont ott volt már az eljövendő római iskola törzsgárdája: Szőnyi István, Patkó Károly, 
Istokovits Kálmán és Aba-Novák Vilmos is, igaz számarányuk még eltörpül a posztaka-
démizmus és a posztszecesszió képviselői mellett, és legtöbbjük egyelőre még csak réz-
karctechnikájával szolgált rá az egyházművészeti tárlaton való részvételre. 
A kiállított építészeti munkák viszont sokkal inkább jellemezték a húszas években 
ténylegesen volt egyházművészetet. Gerevich ekkor még nem állíthatott össze kozmeti-
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kázottan korszerűbbnek tűnő képet, hiszen egyetlen magyar építész sem kapott még 
akkor megbízást modern hangvételű egyházi mű tervezésére. Abból válogatott, ami volt. 
így is sikerült kiszorítania a neobarokk templomterveket Foerk Ernő és Petrovácz Gyu-
la romanizáló, Megyer-Meyer Antal „magyaros" terveinek jóvoltából.38 
A Rómában megpendített hangvételt, a felülről irányított és mederbe szorított óva-
tos újítási folyamatot kellett volna folytatnia az 1926. október 9-én a Nemzeti Szalon-
ban megnyíló Egyházművészeti Kiállításnak. Radisich Elemér, a tárlat rendezőbizottsá-
gának ügyvezető alelnöke is úgy kommentálta ezt a képzőművészeti seregszemlét, mint 
bekapcsolódást „abba a korszakot alkotó nagyjelentőségű folyamatba, amelyet XI. Pius 
pápa kezdeményezett, részben az egyházi műemlékek szakszerű gondozása és védelme, 
részben pedig az egyházművészeti nevelés helyes irányelveinek megállapítása érdeké-
ben".39 Ám Klebelsberg Kunó megnyitóbeszédének történészi koncepciója világossá te-
szi, hogy — legalábbis elvben — a követendő nagy korszak még mindig a barokk volt, 
amelyre II. József „halálos csapást mért a szerzetesrendek eltörlésével".40 Ilyen megvi-
lágításban különös jelentést kap az odaítélt első díj. A pályakezdő fiatal Heintz Henrik 
kitüntetése az 1926-ban alapított Csernoch-díjjal ugyanis csak üres gesztus volt a min-
denáron újítani akarók lecsendesítésére. A kitüntetett kép, a Szent Ferenc, semmiben 
sem különbözött a kor többi akadémikus-eklektikus ízű művétől, legfeljebb csak szen-
vedélyes, genovai barokkra emlékeztető hangvételével tért el a kor szenteket ábrázoló 
festményeinek nagy átlagától. Ám e képével Heintz a Csernoch-díj mellett római ösztön-
díjat is szerzett, és ezzel reprezentánsává lett a neobarokk és római iskola közötti kon-
tinuitásnak. Az Egyházművészeti Kiállítás műveinek többségét azonban egy világ válasz-
totta el a római „mostra sacrale" újítani akaró stíluspróbálkozásaitól.41 
LITURGIÁI Ú J Í T Á S O K 
Ha az újítás mikéntjét nem is határozta meg a pápai enciklika, az újítás ideológiai tartal-
mát a hivatalos egyházi körök irányítják. Conrad Gröber érsek kifejti, hogy „a művészet 
út, de nem cél" és a tekintélyre hivatkozó, szakrális művészettel foglalkozó írások ezt a 
gondolatot gyakran még ki is egészítik Claudel sokat idézett mondatával: „Ahol az egyé-
niség túlzottan érvényesül, ott az Isten nem nyer helyet". A kor legnagyobb katolikus 
költője ezzel lényegében a l'art pour l'art szakrális művészetbe beszivárgó formája felett 
mondta kí halálos ítéletét. „Minden katolikus megújulás, a művészeti is, csak konzerva-
tív lehet: az örök katolikum új átélése."42 
Az új átélés viszont csak akkor lehetséges, ha módosul a katolikus vallás liturgiája is. 
Az első lépéseket ebbe az irányba még az a X. Pius (1903—1914) tette, aki — miközben 
szigorúan vigyázott az egyházi modernizmus mértékére és 191 l-ben indexre tette Pro-
hászka legfontosabb és legnagyobb vihart kavaró műveit43 — a mindennapi áldozás szük-
ségességének sürgetésével az oltárépítményről ismét az oltár eredeti formájára, a menzá-
ra terelte a figyelmet. E liturgikus revízió eredményeképpen egyszerre értelmetlenné vál-
tak a lényeget elfedő barokk díszítmények. A szertartás immár nem vizuálisan akarta 
elkápráztatni a híveket — a látványélményekben egyre bővülőbb külvilággal amúgyis re-
ménytelen volt a verseny —, hanem érzelmileg kívánta foglyul ejteni a racionalizált vi-
lág elől menekülőket. Az egyre bonyolultabbnak látszó társadalmi összefüggésekkel 
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szemben hatásos kontrasztnak Ígérkezett a vallás egyszerűségének hangsúlyozása, ame-
lyet az újított liturgiának kellett kifejeznie. Ezt az igényt foglalja össze Mihályi Ernő, 
amikor kimondja, hogy „A mai kor a maga egyszerűbb liturgikus nyelvén csak az oltár-
asztalt akaija kiemelni. Azt akarja, hogy az egész templom innen induljon ki, s ne akar-
jon más lenni, mint áldozatbemutató, oltár körül csoportosuló szent hely."44 Ez a 
templombelső újra fel akarja idézni a donatrix mensa ősegyházból ismerős látványát, 
hogy puritánsággal visszaszerezze azt a hitelt, amit gazdagsággal elvesztett. Ezért kell 
Krisztust ábrázolni, vagy legalábbis hangsúlyosan jelképezni a templom középpontjában, 
mert ő van a katolikus vallás értelmi középpontjában is. A modern egyházi képzőművé-
szet legtöbbet idézett és legreprezentatívabb alkotásai ilyen szellemben fogantak. Az el-
ső tipikus példát ezúttal is a beuroniak szolgáltatták. Lenz montecassinói Golgotáján a 
Krisztus ugyanis már „nem a kín és halál, hanem a megváltó, halált legyőző áldozat ké-
pe, akárcsak régesrégen".45 Az archaikus Krisztus-képhez ugyanis a természetfeletti 
szentség jelképeire van szükség és nem az emberi kiválóság éreztetésére, melyet a natu-
ralizmusban feloldódó eklektikus egyházművészet már lejáratott a hívek előtt. A mo-
dernnek tartott magyar egyházművészeti alkotásokon is ilyenféle Krisztus-kép jelenik 
meg. Aba-Novák sokat támadott jászszentandrási freskóinak előképe a kora keresztény 
Pantokrator, Ohmann Béla balatonbogiári feszületének pedig a román kor szenvedé-
lyektől mentes korpusza 46 
A Krisztocentrikus liturgia hangsúlyozása a megújítási szándéknak csupán egyik — 
igaz, legfontosabb része. A templom díszítése szempontjából azonban jelentősebb a 
szimbólumok rehabilitása, mert ezen a ponton a liturgia archaizáló szándéka találkozott, 
vagy legalábbis néha találkozhatott bizonyos modern irányok absztraháló törekvésével. 
A szimbólumok újrafelfedezése és alkalmazása pedig eleve kizárja bizonyos történeti 
stílusok utánzását, hiszen: „a reneszánsz elején kezdik elfelejteni a jelképes egyházmű-
vészet értelmét. Üres, keresett allegória, embléma-ábrázolás válik divatossá, amely mind-
inkább formalizmussá, az egyházművészet terén henye gondolatnélküliséggé süllyed."47 
De nemcsak a reneszánsz, és az azt követő stílusok válnak ezért nem kívánatos példaké-
pekké, hanem az újító egyházművészet számára hiteltelen az a fajta romanizálás és goti-
zálás is, ahol az építész „nem gondol arra, hogy a templom hajójában lévő hat pár osz-
lop a tizenkét apostolt, a négyköríves oszlopköteg a négy evangélistát, a homlokzati 
nagy ablakrózsa Krisztus töviskoronáját jelképezte".48 Így egyházi szempontból elfo-
gadható az a modern templom, ahol ugyan nincsenek jelen a begyakorolt történeti for-
mák, viszont alkalmazzák ezeket a félig-meddig már feledésbe merült jelképeket.49 A lé-
nyeg az, hogy a templom ne gyülekező csarnok, hanem szakrális hely legyen. A temp-
lomnak kell ugyanis elsősorban kirántania a passzivitásból azokat, akik csupán a vallást 
megszokásból, formalizmusból űzik. Az aktív vallásgyakorlat érdekében nem célszerű a 
szószéket a hajóban elhelyezni — ahogy ez a hitvitázó barokk óta általánossá lett - , ha-
nem közelíteni kell az oltárhoz, mint ahogy a vallási élet ideális korszakában, az ókeresz-
tény templomok idejében is a szentségház közelében álltak az ambók. A tömeg bekap-
csolásáhozjóformán nincs is szükség a figyelmet elvonó mellékkápolnákra, a magánáj-
tatosság színtereire. Mindennek egyszerűsödnie kell. Az új liturgia számára például az 
előcsarnokban puritánul megoldott serleg, szomjas szarvas vagy drágaköves kereszt al-
kalmasabb az áhítat felkeltésére, mint e jelképeket esetleg helyettesítő, de a vallási tar-
talmakat túlrészletező freskó. 
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SOMOGYI ANTAL EGYHÁZMŰVÉSZETI KONCEPCIÓJA 
A liturgiái újítások és az abból fakadó esztétikai változások Magyarországon meglehető-
sen erős ellenállásba ütköztek. A fentebb vázolt egyházpolitikai okokon kívül a papság 
századfordulótól megfigyelhető kulturális elszigeteltsége, minden újítástól ösztönösen 
irtózó szemlélete, az alsópapság ízlésbeli korlátoltsága az egyházat meggátolta még ab-
ban is, hogy saját életképességének védelmében hathatósabb, tömegeket toborzó propa-
gandát fejtsen ki. Az a hangvétel, amelyet Fieber Henrik pendített meg egyházművésze-
ti írásaiban, azaz a modern irányokkal szemben tanúsított maximális tolerancia, a pápai 
állásfoglalás után időszerűtlenné vált. Ám a kikristályosított új álláspont, az melyet majd 
később Jajczay János alakít a modern egyházművészetet összefoglaló öt pontjával,50 
nagyon nehezen válhatott népszerűvé. A két álláspontot összekötő, részben eklektikus, 
részben harmadikutas álláspont Somogyi Antalé, aki e korban a legnagyobb terjedelmű 
egyházművészeti publikációkat tette közzé.51 
Vallás és modern művészet című könyve — noha egyértelműen követeli a korszerűsí-
tést - az újítás mikéntjét nem határozza meg. Módjával harcol az archaizálás ellen, 
szemlélete már távolról sem olyan szigorú ebben a kérdésben, mint Fieberé. Az ügyes 
pedagógus módszerével próbálja tudatosítani a laikus műélvezők spontán tévedését, 
akik azt vélik, hogy „a régi igazság már rég megtalálta klasszikus kifejezését a keresztény 
művészet nagy stílusaiban, és ezért fölöslegesnek tartják új utak keresését, egyedül a ré-
gihez való ragaszkodásban látják a természeténél fogva konzervatív egyházi művészet 
helyes irányát".52 Somogyi múltképe vonzó és egyházművészeti értékekkel telített, de 
a jelen számára kevéssé hasznosítható, mert „a keresztény művészetnek nem lehet az a 
feladata, hogy egy pár megható órát szerezzen közönségének azzal, hogy megmutatja, 
mennyivel szebb volt régen, hanem azt kell megmutatnia, mily szép volt a mai világ és a 
mai lélek a kereszténység fényében".53 A mai világ művészete azonban már problemati-
kus. Ami Fieber számára még az egyházművészet potenciális tartaléka, az új festői ered-
ményeket felhasználó vallásos tárgyú művészet, az Somogyi számára már nem feltétle-
nül kívánatos. Írásának éle a magyar impresszionizmust és utóhajtásait támadja, mind-
azokat a stíluspróbálkozásokat, amelyeket Lyka Károly mint l'art pour l'art jelensége-
ket megvéd.54 Nem nehéz felfedezni ebben a szemléletben a keresztényszocialista ideo-
lógia látványos, de a lényeget nem érintő polgár-kritikáját. A Lyka támogatta Ferenczy 
Károly-féle „vallásos" képek ugyanis nem az egyházművészet szigorú szabályokkal mere-
vített szemlélete felől, hanem a szekularizált világban élő, de misztikumra vágyódó pol-
gár világképe irányából közelítenek a vallásos témához. Ez a vallásos témájú polgári táb-
laképtípus a Somogyi esztétikában a legnegatívabb jelenség. Nem veszi, vagy legalábbis 
nem akaija tudomásul venni, hogy a sokszorosan elmarasztalt nagybányai irány mögött 
nemcsak az irodalmi tartalmat feloldó plain air van, hanem az irodalmi, azaz a vallásos 
tartalom újfajta közvetlenné tett átélése is. Ez utóbbi, és nem az impresszionista hang-
vétel lehetett a fő ok, amiért „egy cseppet sem szabad csodálkoznunk, hogy az egyháziak 
• becsukták a templom kapuit a modern festészet.filőttMÍS Az egyházművészet szempont-
jából gyakorolt impresszionizmus-kritikája azonban nem egyértelműen modernségelle-
nes. Sőt. Éppen ez a szemlélet teszi lehetővé, hogy a Fieber-írások egyházi körökre gya-
korolt kellemetlen utóhatását feloldja és fogékonnyá tegye az impresszionizmus után 
keletkezett modern irányokkal szemben. Somogyi nem Maurice Denis-re és Puvis de 
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Chavannes-ra hivatkozik 1927-ben, mint pozitív példákra, hanem egyfajta kilúgozott és 
megtisztított expresszionizmusra, amely valójában csak a fantáziában létezett. Kan-
dinskijtól Däblerig az expresszionizmus elméleti írásai ugyanis nem sok sikerrel kecseg-
tethették azokat, akik e művészetet alkalmazni akarták a templom falain belül. Somo-
gyi is csupán olyan másodosztályú művészekre hivatkozhat, mint Sterrer, Eibl és Fais-
tauer, akik „bár teljesen újak, de műveik a múltnak továbbfejlesztését jelentik". Az exp 
resszionizmus megtérését váró szemlélet következménye, hogy az 1933-as Nemzeti Ki-
állítás vallásos művein végigtekintő Somogyi56 csak olyan képek és szobrok felé fordul 
rokonszenvvel, amelyeknek formaképzésében felfedezheti az expresszionizmus nyomait 
Dyen versenyben a késő szecessziót átizzító, a gödöllői művésztelephez tartozó Remsey 
Jenő és a Lehmbruck hatásokat provinciálisán lehalkító Lux Elek kerülhet csak ki győz-
tesen. Kidolgozott egyházművészeti koncepciója szerint Rudnay Gyula Krisztus Pilátus 
előtt-je a „vallásos szinten alul marad", Fényes Adolf Három királyokja „komolytalan 
játék a vallásos témával". Ám Somogyi Antal kultúrpolitikai rövidlátására jellemző, 
hogy a számára hasznavehetetlen és többszörösen elítélt polgári táblaképfestő generáció 
mellett feltűnő fiatal gárda - az amelyiknek nem a német expresszionizmus a követen-
dő stílusideál, de azért működési színterének mégis a templom belsejét képzeli el - sú-
lyos, differenciálatlanul negatív kritikát kap. így Rudnayhoz és Fényeshez hasonló el-
bírálásban részesül Aba-Novák Szent Erzsébet oltára, Molnár C.Pál Ave Mariája, vagy 
Ohmann Béla keresztelőkútja is. 
Somogyi egyházművészeti koncepciója nagyjából megfelel a klérus elvárásainak. 
Csak olyan mű kerülhet a templomba — írásainak tanúsága szerint —, melyek figyelem-
be veszik az egyházjogi kódex idevonatkozó rendelkezéseit.57 A teológus professzor, a 
kor nagy hatású egyházművészeti szakértők (Gerevich, Jajczay, Molnár Ernő) mögött 
mégis a második vonalba szorul, mert — noha esztétikai diagnózisai szervesen illeszked-
tek a kultúrpolitika általános fő áramába — használható pozitív és gyakorlati programot 
mégsem nyújtott korai, összefoglaló műveiben. 1940-es munkája pedig58 sokkal inkább 
csak az elméletével összeegyeztethető római iskolás templomi művészet tudomásulvéte-
le, semmint a kortárs egyházművészet fenntartás nélküli e'fogadása. Somogyi egyház-
művészeti koncepciója ugyanis megrekedt a húszas évek második felénél, ott ahol az 
egyházművészeti orientáció megválasztása még nem járt feltétlenül kultúrpolitikai kon-
zekvenciákkal. 
A MAGYAR EGYHÁZMÜVÉSZET SZÍNVONALA A RÓMAI ISKOLA ELŐTT 
Az a kontraszt, amely bizonyos történelmi szükségszerűségek következtében a húszas 
évek elején keletkezett a magyar és európai egyházművészet között, a lassú változás miatt 
kitolódik még a húszas évek végére is. Az ellentét annál feltűnőbb, mivel ebben az évti-
zedben zajlik a konstruktív építészet nagy forradalma, ekkor válik általánossá az expresz-
szionista formanyelv a német templomi festészetben és szobrászatban, mindebből pedig 
itthon vajmi kevés tükröződik. A jókora fáziskésésből éppen a római iskolások fognak 
később hasznot húzni, Gerevich Tibor szavaiból ugyanis kitűnik, hogy: „a modern egy-
házművészeti törekvések, s általában a modern építészet hullámai aránylag későn érkez-
tek hazánkba, az új stílus a kísérletezésen és a kezdeti nehézségeken már túl volt, elve-
, 66 
tette túlzásait és értelmetlenségeit",59 tehát a római iskola gyakorlatilag egyszerre lehe-
tett „modern" és a modernségtől visszakozó klasszicista is. 
Dehát melyek azok a legfontosabb egyházi építmények, amelyek megszülettek a hú-
szas évek Európájában, és amelyeket a hivatalos egyházművészet irányítói nem akartak 
tudomásul venni - ha pedig tudomásul vették, akkor olyan értetlenül álltak előtte, mint 
az egyik legtöbbet foglalkoztatott eklektikus templomépítész, Fábián Gáspár, aki Otto 
Bartning berlini evangélikus templomának következetesen végigvitt üveggel kitöltött 
vasbeton keretrendszeréről csak annyit tudott mondani: „Hát az a cél, hogy mindent 
meg kell újítani?"60 A korszakos jelentőségű Notre Dame de Raincyről, a hasonló el-
képzeléseket megvalósító moreuili templomról és a történeti formákat végképp megta-
gadó bázeli Szent Antal templomról pedig a hazai közvélemény csak jóval később, a ró-
mai iskola térhódításának idejében szerezhet tudomást. 
Az egyházművészeti igazodás kényes kérdés volt, de egyelőre csupán forradalmi 
avantgarde és nem forradalmi modernizmus, hagyománytisztelet és idejétmúlt archaizá-
lás körül polarizálódtak az ellentétek. A frontokat ekkor még Hollandia és Németország 
között húzták meg. A templomépítészet területén ugyanis vitathatatlanul Hollandia ka-
tolikus egyháza - tehát a protestánsokkal polemizáló katolikus Hollandia - mutatta fel 
a legimpozánsabb és legmaradandóbb értékeket.61 Ám a holland konstruktivizmus egy-
házépítészeti lecsapódása, a történeti architektúra teljes tagadása, és a következetes pu-
rizmus még a magyar egyházművészet „balszárnya" számára sem volt járható út. A né-
met templomépítési eredmények — a bennük megnyilvánuló Bauhaus-hatás ellenére is — 
inkább inspirálták a magyar egyházművészeket, mert a korszerű anyagok alkalmazása 
mellett nem mondtak le végérvényesen valamennyi történeti formáról, és ha idézőjelbe 
téve is, de alkalmazkodtak a hagyományokhoz.62 Legjellemzőbb példa erre Fritz Höger 
a korban sokat méltatott berlinwilmersdorfi temploma, ahol „a modern szerkezet és 
formaképzés az északi Backstein-dómok sugallatával keveredik".63 
A német orientáció azonban nem válik kívánatossá abban a pillanatban, amikor XI. 
Pius 1932. október 27-én az új Vatikáni Képtár felavatásakor mondott beszédében64 
nyíltan a német templomi művészetet hibáztatja bizonyos eltévelyedésekért.65 A har-
mincas évek elején, akkor amikor pillanatnyi vákuum keletkezik a kultúrpolitikában 
Klebelsberg halála után és a hórnani éra megerősödése előtt, akkor amikor labilitás ke-
letkezik az egyházművészeti orientáció megválasztásában az „II monito deli sommo 
pontefice d'arte sacra"66 pápai intelem után, és a római iskola egyházművészeti fellépé-
se előtt, bizonytalanság keletkezik az emberek gondolkodásában is. A politikai stabili-
zációt erjesztő gazdasági világválság a társadalmi tudatban nemcsak a fasizmus-antifasiz-
mus alternatíváját teremtette meg. „A vallásos hit, bármennyire reakciós illúziókat ker-
get is a tudomány szempontjából" - írja J. Kisely - , „mégis képes a szociális elnyomás-
sal sújtott tömegek egyes rétegeiben olyan képzeteket kelteni, mintha a vallás meg tud-
ná őket szabadítani, és ezt a hamis nézetet táplálja bennük, hogy a kereszténység az em-
ber számára továbbra is erkölcsi és világnézeti tekintély maradhat."67 Ez a megállapítás 
talán soha nem volt annyira érvényes, mint a harmincas évek elején, amikor a vallásos 
„megújulási" mozgalmak a magyar szellemi élet olyan széles spektrumát birtokolták, 
amelybe egyaránt belefért a szélsőségesen reakciós Tóth Tihamér és a liberális Sík Sán-
dor,68 a Bauhaussal rokon törekvéseket mutató Árkayak és az akadémikusan neobarokk 
Unghváry Sándor,69 akinek korábban Zadravecz páter írta elő a magyar szentek pontos 
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ikonográfiáját. A fellendült vallási élet egyházművészeti igényt teremtett, de egyelőre 
még nem alakult ki az az egyházművészeti elitgárda, amely megértette volna a klérus új 
időkhöz alkalmazkodó űj igényeit. A világegyház pedig - mely Dalia Torre írása szerint 
ragaszkodott a látszathoz, hogy egyszerre legyen „antik és modern is egyúttal", amely 
soha egyetlen művészi formát vagy irányzatot nem utasított vissza, ha az lényeges fel-
tételeknek megfelelt, ma sem utasítja el az új irányzatokat"70, nem engedhette sokáig 
azt a színvonaltalan konzervativizmust, amely a magyar egyházművészet nagy átlagát 
jellemezte. A harmincas évek első felében az egyházi megbízásokon ugyanis olyan má-
sod- és harmadrangú művészek osztoztak, akik nemcsak a modern törekvésekkel szem-
ben álltak értetlenül, de még a műcsarnoki festészetből és polgári közönséget kiszolgáló 
portréfestésből is kimaradtak. A művészi képesítést nem nyert mesterembereken kívül e 
művészek zöme a Magyarországon továbbélő posztszecesszió, vagy pedig az igényekhez 
még inkább alkalmazkodó, akadémizmusban felolvadó neobarokk modorában tevékeny-
kedett.71 Lohr Ferenc, Beszédes László, Takács István és főként Leszkovszky György 
működése jellemzi ezt a kort. Az utóbbi festő gyakori foglalkoztatása egyben azt is mu-
tatja, hogy a magyar katolikus körök valójában olyan kipróbált művésszel dolgoztattak 
legszívesebben, aki Kőrösfői-Kriesch a harmincas években már korszerűtlenné vált mo-
dorát tartósította, vagy éppenséggel még régebbi hagyományt, Székely Bertalant tekin-
tette példaképének. A Cennini Társaság72 tagjai - Leszkovszky György, Diósy Antal, 
Hende Vince — és a többi posztszecessziós művész, akik festészetben változatlanul a 
preraffelitákhoz és a beuroniakhoz, építészetben Lechnerhez igazodtak, mesterségbeli 
tudásuk és míves műhelytiszteletük révén legalább szakmai szempontból képviseltek el-
fogadható színvonalat.73 A fő ideológiai irány, az „érzékfölötti" mondanivaló legbevál-
tabb stíluseszköze a neobarokk, olyan művekkel, mint amilyenek Fábián Gáspár temp-
lomai (Székesfehérvár, Zagyvapálfalva), Takács István freskói (Mohács, Polgárdi), Füre-
di Richárd szobrai (Kaposvár),74 még a szecessziós utóvédharcokat is háttérbe szorítot-
ták. Kotsis Iván korai németes ízű templomai valósággal csúcsként emelkednek ki a hú-
szas évek átlagából. Holland hatásokról a már említett okok miatt nem lehetett szó, az 
olasz átvételeket pedig megnehezítette az olasz egyház, és ezen belül az egyházművészet 
speciális helyzete. 
AZ EGYHÁZMÜVÉSZET OLASZ ORIENTÁCIÓJÁNAK KÉRDÉSE 
Az olasz fasiszta ideológia 1922-ben, tehát közvetlenül a hatalomra jutás előtt bizonyos 
fokig vallásellenes volt. Ám a kompromisszumokra mindig kész Mussolini mint ellenzé-
ki politikus felismerte a számára szükséges szövetségest, és javasolta pártjának, „hogy fel 
kell számolni a Mazzini-féle ideológiával, s el kell ismerni, hogy a latinság tradícióit a Va-
tikán őrizte meg".75 A hatalomra került Mussolini pedig hamarosan megkezdte a tárgya-
lásokat a Vitakánnal. A rendszer számára egyre kellemetlenebb volt az a feszültség, 
amely a kispolgári tudatban olyanformán tükröződött, hogy a „jó fasiszta nem lehet 
egyszerre jó katolikus is". így már a húszas években meglehetősen konszolidálódott a 
helyzet állam és egyház között, és sor sem került olyan válságok kirobbanására, mint 
XIII. Leo idejében, aki a Vatikán elhagyásával fenyegetőzött.76 
Hivatalosan azonban csak 1929. február 11-én a Lateráni Paktummal jöhet létre az a 
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„vallásos orientálódott politikai kurzus", amelyet XI. Pius célként tűzött a rezsim elé. 
Állam és egyház húszas években kialakult csendes, nem kiélezett feszültsége látványos 
aktusokban oldódik fel. A propaganda-gépezet remekül kihasználja az olyan prominens 
személyiségek megtérését, mint Oriani, Giosue Borsi, Giovanni Papini, hogy ezzel is iga-
zolja a szövetség politikai praktikáktól független történelmi szükségszerűségét. A kur-
zus tipikus képviselői - mint például Agostino Gemelli, a milánói Szent Szív egyetem 
rektora - elkészítik a szövetség ideológiáját is: „A pozitivizmus Franciaországból jött, 
az evolucionizmus Angliából, az idealizmus Németországból. A vallás és haza közötti 
konfliktus csak felszínes jelenség maradt, és nem ingatta meg a két ideált, amely érintet-
lenül és összefonódva élt tovább a nép lelke mélyén,"77 
1929 után tehát elhárultak azok a politikai akadályok, amelyek a meglehetősen hát-
térbe szorított olasz egyházművészet propagálása elé tornyosultak. Az olasz szakrális 
művészetet azonban egyelőre nem fenyegeti az a veszély, amelyről az D monito del 
sommo pontefice óvja az egyházat. Szó sincs eretnek tartalmak behatolási kísérleteiről, 
annál inkább a szent helyeket elöntő leccei giccsgyár termékeiről. A Scuola di Beato 
Angelico konzervatív és posztszecessziós elemeket is magábaolvasztó műhelyén kívül 
ugyanis jó művekkel csak elvétve lehet találkozni. A színvonal alig lehetett jobb, mint 
Magyarországon, legalábbis erre utalnak Giovanni Papini kiábrándult szavai: „Ha az 
olasz egyházművészet jelen állapotáról világosan akarunk beszélni, egy olyan állapotról 
kell szólanunk, amely némiképp hasonlít a nemlétezéshez. Vagy a megmerevített remek-
művek lelketlen újramásolásai ezek a művek, vagy szerencsétlen és esetlen kísérletezései 
egy kezdeményező művészi meggyőződésben silány és mesterkélt modernségnek."78 
Ám a lehangoló összkép ellenére feltünedeznek azért az egyházművészetben is a „vi-
lági" stílusokkal párhuzamos jelenségek. Vannak művészek, akik egyszemélyben műve-
lik az „arte politicát" és az „arte clericalét"; Felice Carena, Adolfo Wildt és mindenek-
előtt Gino Severini működése példaadónak látszik, hiszen utóbbi „művészi megtérésé-
ben fontos szerepe van annak, hogy aktív katolikus életet él, amiről szépen tanúskodnak 
falfestményvázlatai".79 Általában széles spektrumban keresik az egyház számára elfo-
gadható, sőt kívánatosnak tartott hangvételt. Dottori például a futurizmus utóhajtásait 
próbálja Kálváriájában szakrális tartalommal megtölteni, Fra Pistarino pedig áhítatos 
novecentizmust művel, és mintaképe Fra Angelico. Ám az olasz vallásos művészet tá-
volról sem válik olyan könnyen egyházművészetté, mint Magyarországon. Az ok részben 
gazdasági, részben politikai. Igaz ugyan, hogy „a háború fergetegeiben magábaszállt fia-
tal generáció jó része ösztönösen vallásos lett",80 új templomokat viszont keveset épí-
tettek, és a papság sehol sem tiltakozik az új stílusú templomok ellen olyan hevesen, 
mint Olaszországban. Ez lehet a magyarázata annak, hogy a legújabb olasz templomépí-
tés, egy-két kivételtől eltekintve, a hagyományok diktálta történeti stílusok nyomdo-
kain jár,81 - ha egyáltalán jár, mert azt a kártérítést, amelyet a lateráni egyezmény 
eredményeképpen az egyház megkapott az államtól, inkább szervezeti, semmint repre-
zentációs célokra fordítják. És éppen a szervezet, az Actio Catholica ad alkalmat a fa-
siszta államnak arra, hogy újból kiélezzen bizonyos ellentéteket. 1931-ben ugyanis az 
egyház irányítása alatt működő aktív katolikus tömörülés kezd a sekrestyéken kívül is 
szervezkedni és így természetszerűen kihívja a hatalmára féltékeny fasiszta államappará-
tus ellenintézkedéseit. Ettől az időtől kezdve az „Actio Catholica nem törekszik az ál-
lamrend helyébe lépni, mert lelkiség a lényege, tehát nem merevedik bele a napi exigen-
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ciák által diktált politikai formulákba".82 A megregulázott Actio Catholica így Olasz-
országban távolról sem rendelkezik az egyházművészet irányításában olyan presztízzsel, 
mint Magyarországon, ahol az egyházmüvészet egyszersmind kiegészíti a félfasiszta ál-
lam reprezentációs igényeit is. A viszonylag jelentéktelen olasz egyházművészeti teljesít-
mények nem adhatnak elegendő forrást a Rómában tanuló ösztöndíjasoknak. Többet 
tanulnak ezért a Novecento mozgalom világi művészeitől, Casoratitól, Sironitól és Artu-
ro Martinitől: tőlük sajátítják el azt a stílustörekvést, amely az újdonság varázsáról nem 
akar lemondani, de „amely megakadályozza az összes izmusok behozatalát és befolyá-
sát".83 A római iskola egyházművészetben betöltött szerepéből következik, hogy e má-
sodosztályú szakrális művészet jelentősége atrofiásan felduzzad Gerevich Tibor írásai-
ban. Felfigyel az érdektelen kiállításokon az esztétikailag silány vallásos művekre is, 
hogy támogatott művészei számára a megfelelő itáliai bázis látszatát sejtesse.84 
A FRANCIA ORIENTÁCIÓ KÉRDÉSE 
Hiába alacsony színvonalú az olasz egyházművészet, a harmincas évek közepétől kezd-
ve más katolikus művészeti orientáció szóba sem jöhet. Ha a húszas évek német egyház-
művészeti reneszánsza még egy-két hazai műben visszhangra talált, a harmincas évek 
francia katolikus művészetének — akkor legrangosabb szakrális alkotásainak — hatása 
már nyomokban sem lelhető fel. Még a „legfranciásabb", az újklasszicistákkal rokon 
törekvéseket mutató Medveczky Jenő festészete sem egyházművészeti indíttatású. Ész-
reveszik ezt a jelenséget a kor katolikus szellemű hangadói is: „Kétségtelen, hogy Olasz-
országgal kiépített kulturális kapcsolatunk különösen az utóbbi esztendőben hatalmas 
és örvendetes lendületet vett, kétségtelen, hogy a közelmúltban valutáris nehézségek 
miatt elzsilipelt német szellemi érintkezések folyama is többé-kevésbé nyugodt meder-
ben halad, de az is kétségtelen, hogy a szellemi áramlatok egyik legfontosabbika áthág-
hatatlan akadályok miatt a magyar szellem áramkörébe képtelen bekapcsolódni. A fran-
ciákról van szó."85 Pedig a magyar katolikus körök egy része, azok akik eleinte az Oj 
Korban publikálnak, szívesebben látják ezt a művészeti orientációt, mint Mussolini Olasz-
országának barátságát, ahol a klérus helyzete még mindig nem elég kiegyensúlyozott. 
Franciaország különben is imponáló eredményeket mutat fel a neokatolikus művészet 
területein. Része van ebben a Németországgal szemben kialakuló kulturális konfrontá-
ciónak is. A tételes vallások ellen fellépő nemzeti szocializmus polarizálóan hatott Fran-
ciaországban, ahol egyre inkább a francia kultúra elválaszthatatlan részeként tudatosít-
ják a katolicizmust.86 Az 1938. decemberi párizsi egyházművészeti kiállítás tanúskodik 
legszemléletesebben e fellendülésről. A fényképekkel bőségesen dokumentált tárlat 
ámulatra készteti a magyar tudósítót, hiszen az a száz, Verdier bíboros által építtetett 
külvárosi templom stílusa szinte utópisztikusán modernnek tűnik az akkori magyar egy-
házművészet átlagához képest. Az új szerkezetek alkalmazása itthon még mindig annyi-
ra meglepő, hogy nem tűnik feleslegesnek a francia kiállítás kapcsán az elemi fejtegetés: 
„a vasbeton a legengedelmesebb, leglégiesebb anyag az építészet kezén, mert csak ezzel 
lehet megvalósítani a középkori templomépítők álmait, anélkül, hogy igénybe kellene 
venni a pillérek és támaszfalak nehézkes rendszerét".87 Ilyen típusú híradások azonban 
csak ritkán tűnnek fel a magyar folyóiratokban. A Franciaországgal szemben kiépített 
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szellemi vesztegzár olyan tökéletesen működik, hogy a francia egyházművészeti folyó-
iratot, a L'Art Sacré-t az egyházművészet gondozásával megbízott fórumok nem is járat-
ják.88 
A NÉMET ORIENTÁCIÓ KÉRDÉSE 
Magyarország és a magyar katolicizmus helyzete eleve kizárja a francia orientációt. 
A német stílusorientációt viszont tragikus történelmi események zárják ki. A német 
püspöki kar egyöntetű határozata szerint katolikus ember a nemzeti szocialista pártnak 
tagja nem lehet. Indoklásuk a kor humanista antifasizmusának egyértelmű dokumentu-
ma: „a nemzeti szocializmus nemcsak katolikus-, de keresztényellenes, s alapvető prin-
cípiuma, uralomjutása esetén megalkotandó törvényei ellenkeznek a józan emberi ész, 
az emberi szabadság, a keresztényi élet legelemibb feltételeivel".89 A német klérus nem 
is akarta megteremteni azt az „idilli állapotot", ami sikerül Itáliában. Az olasz papság 
felismerte, hogy céljai nagyon közeliek a fasisztákéhoz, Agostino Gemelli megfogalma-
zásában ugyanis mindkét intézmény számára „veszélyes az osztályszervezkedés, nem 
akarunk semmit az osztályöntudattal, semmi közünk hozzá".90 Miután a német katoli-
kus papság nem volt hajlandó együttműködni azzal a mozgalommal, amely többek kö-
zött nyomorék gyerekeket megölt, bénákat, sántákat pusztulásra ítélt és a háborús rok-
kantakat öngyilkosságra kötelezte - főképp XI. Pius alatt - megtorlások sorozatát 
szenvedte el. Annál is könnyebben tehette ezt a nemzeti szocializmus, mert a katolikus 
egyház Németországban nem rendelkezett az államvallásnak kijáró tisztelettel. A retor-
ziók közé tartozik az expresszionista hatásokat bőségesen felszívó német egyházművé-
szet nyilvános kipellengérezése, és a katolikus egyházművészet tudatos visszafejlesztése.91 
Ez a törekvés mindvégig jellemzi a Harmadik Birodalom művészetpolitikáját. Azok a 
magyar elméleti írók pedig, akik szívükön viselik az egyházművészet sorsát, ezt nem is 
hagyják szó nélkül. „Hiányoznak a bibliai vallásos tárgyak is" - írja Aggházy Mária az 
1940-es Grosse Deutsche Kunstausstellungról a Katholikus Szemlében — „mert egyrészt 
azoknak főszereplője egy idegen faj, másrészt a hivatalos Németország ideálja a munka, 
az erő".92 A magyar klérus számára tehát egyetlen lehetséges, és politikáját kifejező stí-
lusorientáció az olasz, amelyet a római iskola közvetít. Paradox jelensége a magyar egy-
házművészetnek, hogy erre a szükségszerűségre nehézkesen döbben rá. 
JEGYZETEK 
1
 GEMELLI, A.: La decadenza dell'arte cristiana. Milano, 1922. 
DEMENGE, F.: Le Kitsch dans l'art et la vie chrétienne. Paris, 19.50. 
2
 SOMOGYI A.: A modem katolikus művészet. Bp. 1933. 122-123. 
3
 Kőbányai г. к. templom. 
4
 DÉCSEI G.: Három magyar egyházi festő. Magyar Művészet 1934. 33-47. 
5
 Többek között ezt a rövidlátó kultúrpolitikát is fel kellett számolnia az egyháznak az ellenforra-
dalomban, lia eredményeket akart elérni. Ilyen értelemben önkritikus hangvétel jellemzi a húszas 
évek katolikus orgánumainak közelmúlt képét. „A megmaradt Csonkamagyarországban nagyon na-
gyon sok a teendő, mert a háború és a forradalmak által okozott károkat, ezenkívül pedig a háborút 
71 
megelőző negyven esztendő mulasztását kell pótolnunk." VÉCSEY G. A.: A katolikus anyaszent-
egyházjelenlegi helyzete. Magyar Katolikus Almanach. 1927. I. 667-681. 
Am a negyven esztendő legfontosabb mulasztása az ellenforradalmi klérus szemében nem az agrár-
kérdés megoldatlansága - amelyet pedig a keresztényszocialista Giesswein is megkísérelt rendezni - , 
hanem az a magatartás, amely eltűrte a szabadgondolkodással, a demokratikus eszmékkel szemben a 
toleráns hangvételt. Voltak ugyan a húszas évek egyházpolitikája számára követendő századfordulós 
előképek, hiszen Bangha Béla, Grieger Miklós és Miklóssy István már a tízes években is össztüzet in-
dított a keresztény államrend felülvizsgálói ellen, és Tisza István „mindenben diadalra juttatta a klé-
rust: közéletben, iskolában egyaránt, mert benne találta meg legjobb szövetségesét mindenfajta hala-
dás, minden demokratikus kísérlet ellen és a nagybirtok védelmében". 
HORVÁTH Z.: Magyar századforduló, Bp. 1961. 515. 
6
 JAJCZAY J.:Mai magyar egyházművészet. Bp. 1938. 
7
 PROHÄSZKA О.: A papság feladata. Bp. 1894. 
8
 így értékeli ezt az ellenforradalmi neokatolicizmus is, élén Banghával, aki igyekszik hidat verni a 
magyar keresztényszocializmus legkoncepciózusabb képviselője és a saját prefasiszta színekkel élén-
kített színvonaltalanul pszeudokeresztényszociaüsta elvei közé: „Az első nagy lökést a rekrisztiani-
záció felé Zichy Nándor indításai után főleg Prohászka Ottokár adta a magyar katolicizmusnak" -
idézi Banghát Gergely Jenő: Prohászka és a magyar neokatolicizmus. Világosság 1973. 11. 685-693. 
9
 PROHÄSZKA О.: Modern katolicizmus. Bp. 1907. 
10
 LACKÖ M.: A keresztény nemzeti gondolat formaváltozásai az 1930-as években. Üj Írás 1974. 
okt. 105-117. 
11
 BEREND T. I. - RÂNKI GY.: A magyar társadalom a két világháború között. Gazdaság és tár-
sadalom. Bp. Magvető 1974. 
12
 VÉCSEY G. A. : A katolikus anyaszentegyház jelenlegi helyzete. Magyar Katolikus Almanach I. 
1927.667-681. 
13
 JAJCZAY J.: A megújult magyar egyházművészet. Katholikus Szemle. 1941. 78-81 . 
14
 Gerevich Tibor tanulmányában a következőképpen foglalta össze az iskola történetét, és formai-
tartalmi lényegét: „A bencés kolostort a római San Paolo fuori le mura kolostor egyik szerzetese, 
P. Walter Mór alapította 1862-ben, a Hohenzollern özvegy hercegasszonytól kegyesen ajándékozott 
hercegi várkastélyban. 1863 pünkösdjén nyílt meg. A kultúrkampf idején, 1875-ben erőszakosan 
bezárták s csak 1887-ben tértek oda vissza a rendtestvérek." „1878-ban Pater Desiderius a rendbe 
lépett (1832-1928), s aki már korábban a rend ruhájába öltözött két művésztársa, P. Gábriel Wüger 
(1829-1892) és P. Lukas Steiner (1849-1906) közreműködésével megalapította a beuroni művész-
iskolát, a művészettörténetnek azóta egyik legnevezetesebb egyházművészeti iskoláját." 
„Három alapvető, lényeges vonása van ennek a művészetnek: formai leegyszerűsítés, szigorú rajz-
beli és kompozicionális fegyelem és az Istenimádatnak, minden vonáson átsuhanó, minden ábrázolt 
alakból szelíden kiáradó bensősége." A beuroni bencés művészet. Magyar Katolikus Almanach III. 
1929. 866-878. 
15
 GEREVICH T.: Űjabb egyházművészeti törekvések a páduai és nürnbergi kiállítás tükrében. 
Nemzeti Újság 1931. szept. 8. 
GEREVICH T.: A beuroni bencés művészet. Magyar Katolikus Almanach III. Bp. 1929. 866-878. 
16
 P. DESIDERIUS L.: Zur Aesthetik der Beuroner Schule. Wien. 1912. 
1 7
 FÜLEP L.: Mai vallásos művészet. Montecassinói feljegyzések. A művészet forradalmától a nagy 
forradalomig. I—II. Bp. Magvető 1974. 523-547. 
18
 NAGY ZOLTÁN: A magyar egyházművészet új arca. Vigilia 1935. Karácsony 135-141. 
19
 FIEBER H. (1873-1920): művészeti író, r. k. pap. Az egyházi művészet modernizmusának lel-
kes propagálója. Ö rendezte 1908-ban, Budapesten az első egyházművészeti kiállítást. Legfontosabb 
művei: Korszerű egyházi művészet 1913. Modern művészet 1914. Üvegfestészet 1920. 
2 0
 FIEBER H : A modern vallásos művészet. Modern Művészet. Bp. 1914. 126. 
2 1
 FEIBER H.: Uhde Frigyes. Modern Művészet. Bp. 1914. 168. 
2 2
 A témával kapcsolatban lásd: ARADI N.: A szocialista képzőművészet jelképei (Bp. Kossuth -
Corvina 1974.) Agitátor címszavát.de ikonográfiái előképnek számított Munkácsy: Krisztus Pilátus 
előtt c. képe is. 
72 
2 3
 KÂLLAY M.: Az egyház és a képzőművészet modern stílustörekvései. Képzőművészet 1934.1. 
13-15. 
2 4
 Giesswein Sándor (1856-1923) pápai prelátus, publicista, politikus író. A keresztényszocialista 
mozgalom egyik megalapítója Magyarországon. A forradalmi munkásmozgalommal szemben szor-
galmazta a keresztényszocialista szervezetek létrehozását. Az első világháború végén a háború ellen 
foglalt állást, kapcsolatba került Szabó Ervinnel és a Galilei Körrel. 1920-tól haláláig mint képviselő 
több ízben felszólalt a fehérterror ellen. 
Huszár Károly (1882-1941) keresztényszocialista politikus, miniszterelnök, a klerikális Néppárt 
és Népújság szerkesztője. A Friedrich-kormányban kultuszminiszter, majd 1919. nov. 24-től 1920. 
márc. 15-ig az ún. koncentrációs kormány miniszterelnöke. 
Bangha Béla (1 880-1940) jezsuita politikus, hitszónok. 1919-ben az ellenforradalmi mozgalom 
egyik fő agitátora, mindvégig a soviniszta és irredenta „keresztény nemzeti gondolat" türelmetlen 
propagálója. Az Actio Catholica egyik alelnöke. Fontosabb művei: A jezsuita rend és ellenségei. 
1928. Katholicizmus és zsidóság. 1933. Római útikalauz. 1934. 
25 
GERGELY J.: Kurzus-keresztényszocializmus. Világosság 1971. 1. 26 -32 , 
2 6
 A Keresztény Szociális Gazdasági Párt programja 1919. szept. 24, 
2 7
 Idézi: GERGELY .1.: Prohászka és a magyar neokatolicizmus. Világosság 1973. II. 685-693. 
2 8
 GENTHON I.: Háború utáni középítészetünk stílusa. Magyar Szemle. 1933. 357-363. 
2 9
 Alig lehetne jellemzőbb és a húszas évek megvalósult épületeivel sokszorosan visszaigazolt eszté-
tikára hivatkozni, mint amilyen Kőszegi Lászlóé. Írásainak jelentős része a neobarokk apológiájára 
épül. E stílusvonzalom azonban nem zárja ki (sőt összefüggéseiben érthetőbbé teszi) a neobarokkal 
együttmenetelő, és azt sokszorosan kiegészítő eklektika propagálását sem. „Nagy az eklekticizmus 
joga ma, amikor már annyit áttekinthetünk. Többet ér a régi motívum, mint az unheimlich modern 
ákombákomok." (KŐSZEGI L.: A „régi" és az „új" művészetről. A műélvezés művészete. Bp. 1919. 
79.) Fel is épül ebben a korban Lechner Jenő klasszicizáló Rezső téri temploma, Foerk Ernő roma-
nizáló szegedi Fogadalmi temploma, Györgyi Dénes és Münnich Aladár copfot utánzó debreceni 
Déry Múzeuma. Möller István Lehel téri templom-reprodukciója pedig mintha csak ötletgazdagon 
akarna illusztrálni egy óhajtó mondatot Kőszegi Lászlótól, aki szívesen tudná „még három helyütt 
is a világon a Szent Péter templomát, gondos művészi megismétlésekben". A kor esztétikai kívánal-
mai pedig arról tanúskodnak, hogy a technikai kivitelezésbe se csúszhasson be „modernizálási" szán-
dék, ezért ugyancsak eltanácsolják az építészeket a vasszerkezet alkalmazásától, hiszen a „kő valahogy 
nemesebb, mint a vas és tartósabb is". (Kőszegi i. m.) 
3 0
 MESZLÉNYI A.: A magyar hercegprímások arcképsorozata. Bp. Szent István Társulat. 1970. 379. 
3 1
 Serédinek legfeljebb csak saját személyét kellett elfogadtatni Horthyékkal. A megürült herceg-
prímási székbe ugyanis Szmrecsányi Lajost vagy Glattfelder Gyulát látta volna szívesebben a kor-
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AZ ABLAK, A TÁJ, A VALÓSÁG 
„Minden ecsetvonás a vásznon felelősség-
vállalás az egész emberi világért." 
Veszelszky Béla 
Művész az, aki olyan emléket idéz, aminek nincs emléke, amit még senki sem festett, 
mondott, énekelt, és ami oly magától érthetődő, hogy mindnyájan ráismerünk. 
Akik ismerték Veszelszky Bélát, tudják, hogy rozoga szemlőhegyi lakásának repedt 
ablakából évek hosszú során át ugyanazt a tájat festette, és számtalanszor hangsúlyozta, 
hogy a valóságot festi. 
Ablak és táj és valóság. 
Az ablak a reneszánsz festményeken még csak nem is háttér, annak csupán egy része, 
mindössze kivágás is kilátás, valamilyen levegős lazítás a belső tér hangsúlyos jelentésé-
vel, uralkodó színeivel szemben ahhoz képest nem annyira távlat, inkább távolság. Ott 
kint, a messzeségben lehet világos, a portré, mintegy saját személyének súlyát megerősít-
ve saját sötétjében és fényében sugárzik, vagy épp abba burkolódzik, a fényt nem az ab-
lakon betörő világosságtól kapja, sőt, annak rendszerint hátat is fordít. Pár száz év múl-
va a rousseaui természetrajongás szélesebbre tárja az ablakot s a tabló főszereplője kifelé 
tekint, hogy a beáradó fényben olvassa a levelet. A tizenkilencedik század plein air-jében 
az ablak eltűnik, de a festő hol szélesebb, hol keskenyebb síkot metsz ki a természetből 
s mire bekeretezi, legalábbis a nézőben olyan hatást kelt, akárha a szoba védelméből, 
ablakon át szemlélné a külvilágot. A mitologizált berkek vagy vadonok képeiben még 
az időhíd is segít eltávolítani a tájat. Az ablakok nagy festője, Matisse a belső tér és ab-
lakon benéző külső táj két világát az intimitásban kibékíti, a belsőben a természet örö-
me repdes, míg a külső annyira megszelídül, mondhatnók házias lesz, hogy szinte elvesz-
ti tér jellegét. (Lehetséges, hogy Bretont ez a gondtalan humanizálás bőszítette annyira 
Matisse ablakos képei ellen.) 
Az ablak a piktúrában két egymással ellentétes funkciót tölthet be. Az egyik a mo-
dern individuális látásmódé és azzal egyidőben is jelenik meg. Aze«-jét középpontba 
helyező s ezzel a világot és a világ képét önkényes viszonylatban szemlélő festő nem fel-
tétlenül a kép tárgyát, inkább annak abszolút helyét a mindenségben perspektíváját re-
lativizálja s ezzel éppen azt szűkíti be. Ahogy Titus Bruckhardt mondja „a perspektíva 
mentális gyönyöre kártékony a kép szimbolikájára". Kártékony, mert a festő csupán ön-
magát vetíti a látott világra s ezen a zárt és esetleges és mulandó énen, ezen az ablakon 
természetfeletti nem sugárzik át. Ez a misztériumot kizáró ablak. De van egy másik, a 
külső befogadásra és belső ébredésre nyitott szem. 
Az ablaknak mint a bennünk és belőlünk csírázó ősképnek megértésében egyik for-
rás maga a nyelv: a b l a k s z e m ; a másik a költő, akiben a nyelv kimondja magát. 
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Ilyen Mallarmé élménye arról a hasadásról s egyszersmind fátyolról, amely Az ablakok-
ban világunk kettősségére ráébreszt, de amely nélkül az egység helyreállítása sem lehet-
séges. Az ablakok-ban a roskatag öreg betegágyáról felkel, az ablakhoz támolyog, s ott 
elbűvöli, de meg is dermeszti az azúr ég tisztasága: ráébred az addig reálisnak vélt világ 
semmiségére. A világ szétvált. Az egyik rész itt, amelyben mintha lennénk s amelyet ép-
pen ez a kötőszó, ez a mintha tesz szenvedéssé azzal, hogy szüntelen homályához kötöz. 
A másik rész ott, az elérhetetlen égő kék, amelyben az ősi hazát felismerjük, ahová vá-
gyunk kötöz, de ahol nem vagyunk. Az ablak a szem kifelé, a kápráztató térbe és szem 
befelé, ahol vagyunk és nem vagyunk. Az ablak elválaszt és összeköt. Az ablak szem, 
megpillantja eredeti szépségében azt ott, és homályba esettségében ezt itt. Szem, mert 
megkülönböztet és elválaszt, de fátyol is, mert takarja s ezzel elviselhetővé teszi az ab-
szolút fényt, aminek mikrokozmikus megfelelője, szimbóluma bennünk. Az ablakszem, 
a mi szemünk a valóságos csoda, a miraculum, hiszen láthatóvá teszi a láthatatlant. 
A nyelv mindentudása tanúskodik, hogy a látvány, a látás, a csodálkozás, a tünemény, 
a takaró és leleplező álom, végül is a maya játéka mind egygyökerű szó. És a maya, az 
ősfény magát pazarló rezgése a hasadás a teljességen. Ez a hasadás, ez a fátyolfüggönyt 
lebbentő ablak tesz képessé a fenn és lenn egymást fedésének felfogására maga a tükör. 
Mallarmé, akiben a gnosztikus gond és misztikus intuíció szétválaszthatatlan szövetség-
ben ötvözi a verset a fentieknek nagyon is tudatában lehetett, amikor Az ablakok egyet-
len szakaszában egymásba fonja a csodálkozás, a látás, az ablaktükör, az álom és az ősi 
szépség szóképeit:Legyen misztérium.vagy mű - ablaktükör /Csodálom angyalarcomat! 
és meghalok /És űz a vágy újjászületni glóriás/ álomban ősegek szépséges szérűjén/. 
A mű rejtelme nem egyéb, mint örök énünknek, az angyali arcnak felfedése. Aki 
előtt ez egy pillanatra felmerült, az meghal a hétköznap számára. Mallarmé is, első nagy 
revelációja után így ír feleségének: Je suis parfaitement mort — teljesen halott vagyok. 
Magasabb énünk, az égi más első megjelenése álomszerű, de ezután ennek az álomnak 
fénye vezet, és az út, amely a műhöz, a megvalósuláshoz vezet maga a költői művelet. 
E korai, Az ablakok-on átizzó nosztalgia Mallarmé egész életművén végigsugárzik, sőt 
magának a műalkotásnak ebből következő alkémiáját mind verseiben, mind prózai írá-
saiban ki is mondja. Elég két döntő mondatra utalni. Az egyik: „Épurer le néant" — ki-
tisztítani a semmit. Az angyali arc álomszerű megjelenése megsemmisíti ugyan e z t a 
realitást itt, de felmerülésében el is tűnik és marad az űr, ahová a „vágy űz" mostmár a 
biztos tudatban, hogy létezik A Z , az a megfoghatatlan, a semmi, ami egyedül v a n 
— a lét végső bizonyossága. (Figyelemre méltó, hogy Európában egyedül Mallarmé mu-
tat rá a létezőre ugyanolyan értelemben, mint a Védák tat-fa = c'est'.) A megtisztításhoz 
nem elég az itt érzékelhető dolgokat maszkuktól lefosztani. Ahhoz, hogy a létező jelen-
levővé váljék — a költő számára a jelenlét a szóban — minden tárgyiast és tárgyiasíthatót, 
még saját álmát is az örök megsemmisülésbe kell porlasztania. Példa erre Igitur, a költő-
nek és egész életművének megszemélyesítője. Ahhoz, hogy Igitur elérje identitását, más 
szóval ahhoz, hogy azonossá váljék a majd kimondható szóval, teljesen üressé kell tennie 
a színteret képező szobát. De nemcsak a teret, az időt is ki kell üríteni, mivel az „ese-
mény", Igitur alászállása éjfélkor történik, pontosabban az éjfél terében, ami az idő 
szünte s egyúttal kezdete minden időnek. A későbbi Kockavetésben maga „a semmi is 
eltűnvén marad a tisztaság kastélya". A kastély a lét kitisztult telje, a mindenség kvint-
esszenciális tartálya, „az üres szoba, minden lehetőség forrása". Ahogy M. Blanchot meg-
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fogalmazza, „az írás ott kezdődik, ahol már nincs semmi írnivaló", mondjuk így: ahol és 
amikor maga az űr szubsztanciája szólal meg. Hogy ez a szakrális írás vagy zene, vagy 
festészet, a himnusz, már magától értetődik. Mallarmé az űr teltvoltától megbűvölve 
nem hiába ült órák hosszat egy vonást sem vetve a fehér papírra, mígnem az űr vitalitá-
sa felhangzott, mígnem érzékelhetővé vált a nem érzékelhető, az űr nyíltságában rejtőző 
A Z, a jelenlét. Itt Mallarmé másik kulcsszavát kell idézni: „imposer une borne à l'infini 
- határt szabni a végtelennek". Ha a megtisztítás az előfeltétel, ez a második lépés ma-
ga az aktív költői művelet. (A „második" természetesen eszmei és sem a matematikai, 
sem a mérhető időbeli folytonosságot nem jelenti, a két művelet, a lefosztás és a fény-
forrás feltárulása áthatja egymást.) Az űr mélységének, eredeti égi arcunknak megpillan-
tása, a kimondhatatlan megérintése szóval, hanggal, egy ecsetérintéssel, gondolattal, akár 
hallgatással szétbonthatatlan történés. 
Miután égi arcunkkal az összeköttetést elvesztettük és a c s a k emberi fogdájába 
zárkózhatunk, a pusztán mentálisba s ezzel a pusztán relatív perspektívába, a művész 
nehézsége és egyetlen hivatása a szupramentális világot megnyitni, vagy legalábbis ezt 
azzal ott összekötni - a kezdetet megragadni. A dolgokat eltávolítani, hogy megjelen-
hessenek. A végtelen határát szabni ott, ahol a megtisztult űrben AZ, az eredeti lényem-
mel azonos őskép jelenvaló lesz. Nem egyéb ez a művelet, mint a tárgy átváltoztatása, 
végső fokon megdicsőítése. Ez az, amikor a művész lefosztva a testet öltött esszencia 
megvastagodott és megkeményedett burkait visszavezeti azoknak ősvalóságához. Ha az 
isteni teremtés a természetet a szellemmel, a formaadó esszenciával áthatni s abban mint 
egy tükörben rést nyitni s azon átlátni, áthallani az elsőre. Kinek-kinek mértéke melyik 
ponton látja meg a tükörben azt, amit az tükröz, mert a tükör valósága átlátszó volta. 
Ahol a tükör áttetszővé válik, ott szab határt a művész a végtelennek. Ezt jelenti az, 
hogy az írás ott kezdődik, ahol nincs semmi írnivaló. A burkok levetésének, az esszen-
cia újból sűrítésének sok neve van. Ilyen az áldozat, ilyen a beavatás, ilyen az út. 
Mindegyik elnevezés hiteles, mert akár a szufi nyelvén azt mondom „találkozni angyal-
arcunkkal", akár az alkímia szerint „kikristályosítjuk a bölcsek kövét", akár a műalko-
tásra szenteljük életünket, valamennyi a megvalósulás áldozata. 
Veszelszky Béla képei önkéntelenül (tehát szükségképpen) idézik a nézőben a transz-
cendensért született költészetet, és idézik minden műalkotás módszerét, az alkímiát. 
Utóbbit azért is, mert a művészetek között talán a festészet alkímia-közelsége érthető a 
legközvetlenebbül. A festő még akkor is, ha meggyőződése szerint csupán a natúrát kí-
vánja „utánozni", kénytelen modelljét bizonyos fokig eltávolítani, derealizálni. Már a 
két dimenzióba való helyezés felold némileg a végleges tárgyiasságtól. A mérték és ínű-
szint ugyanaz, mint az alkímiában, mennyire képes az adott, a „nemtelen" fémet fölös-
leges elemeitől megtisztítani s a minden fémben rejtőző aiany-lehetőséget felszabadítani. 
Az alapkérdés természetesen valamennyi művészetben azonos: a műalkotás a készen 
kapott dologi világot a valóság milyen fokozatáig képes megsűrűsödött burkaiból átlé-
nyegíteni, azaz felemelni, végül is eredetéhez visszavezetni. Mert minden teória és erede-
tiségre irányuló törekvés ellenére a művészet utánzás, ám hogy valóban művészet-e, te-
hát szakrális tett-e, azon múlik, hogy a valóság fátylainak melyik rétegére szomjas és hol 
a határ, ahol annak tükrévé válik. Az Aitreya Brahmana más hagyománnyal egyetértően 
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így mondja: „Minden földi művészet a dévák művének utánzásával valósul meg." A dé-
vák, a mi nyelvünkön az angyalok az univerzális szellem rész-megnyilvánulásai, így mint 
megnyilatkozások maguk is tükrök. A tükörmaya kevesebb, mint a kimeríthetetlen 
szellem, amit tükröz, de annak formaalkotó ereje és foimaöltése; azt lehet mondani, a 
szellem önmaga szabta egy-egy határa s egyúttal egy-egy hasadás a teremtő szellem egé-
szén. Hasadás és megnyilatkozás, mint minden kvalitás, amit a csupán kvalitást befoga-
dó képességgel bíró őstermészetbe a teremtő szellem tükrével beolt. S itt ahhoz, hogy a 
tükör valóságának lényegét, azaz áttetsző voltát érthessük, annak két arcára kell gon-
dolni. Képletesen szólva az egyik felülről sugárzik lefelé a természetbe (hülé, mula 
prakriti), hogy abban testet öltsön, ez a teremtés és teremtődés folyamata; a másik az 
emberi alkotás, sőt az emberi megvalósulás, a tükör-test rétegenként való levetése — és 
azon a síkon, ahol az emberi tudatban a kettő egymást fedve találkozik, látszik át egyik 
a másikon és ezen a fátyolablakon át derül ki, hogy a maya-tükör teste valóság - mi 
magunk valóság vagyunk. 
Előttem egy Veszelszky-kép. A festő állítása szerint az óbudai Üjlaki templomot „a ma-
ga realitásában ábrázolja". Az első pillanatban az embert apró szédületek kísértik, mint-
ha fénycseppek havazó forgószelébe kerülne és Joubert életérzése fogja el: „csupa for-
gács és szikra vagyunk", azaz világunk örvény s mi magunk örvénybe zuhogó porsze-
mek. De a kép ereje oly szuggesztív, hogy engednünk kell, örvénye hadd ragadjon magá-
val. Egy idő után a színzápor kitisztul, nemcsak architekturálisan, mint a csakis látszat-
ra hasonló nyugati képeken, azokén, akik a kozmoszt mint kész alakzatot érzékeltetik 
s mint ilyet bontják fel a korízlés és egyéni szemléletük szerint különböző struktúrákra, 
végső esetben lírai hangulatfoltokra. Itt, a képben keringő színcseppeket magunkba fo-
gadva, áramlásukkal sodortatva egyszerre annak a világnak részeivel érezzük magunkat 
azonosnak, amelyet a taoista festők, ha más módszerrel is, de mindig ugyanilyen érte-
lemben festettek, káprázatvilágnak, szőve fényszálakból, minden pillanatban készen az 
átalakulásra, az eloszlásra. A Veszelszky-tájban a fénycseppek kikristályosodnak, és 
megszilárdulásuk pillanatában már egy másik csillogó fátyolrétegbe olvadnak bele. 
Azt mondják, a kínai festők az atmoszféra legérzékenyebb megfigyelői, az atmoszféráé, 
amely legérzékletesebben tükrözi a változatlan szüntelen változását. Ha Veszelszky Béla 
e tekintetben rokon a T'ang- és Szung-kori festőkkel, mind azokra, mind az ő képeire 
jellemző, hogy az atmoszféra nem háttér és nem a kép valamely témáját tartó és aláfes-
tő közeg. Itt vagy nem érvényes az atmoszféra szó, vagy a kép egészére érvényes. Az at-
moszféra szót nyugodtan kicserélhetjük vibráló fátyollal, időben kifejezve azzal a szub-
jektív pillanattal, amelyen az időtlen átvilágít. Innen rokonsága Mallarmé azúr költésze-
tével. Ahogy a költőnél az azúr nemcsak sarokszó, hanem a megtisztított és kicsiszolt 
szavak ötvözetének összfénye, hasonlóképpen a Veszelszky-tájképben a halvány, de so-
hasem félhomályos, kivétel nélkül tiszta színpelyhek kristályzuhataga és galakteatömö-
rülése azt a tájon túli tájat ébresztik, azt a fehéren ragyogó azúrt, amelyet nem a színek 
sokasága ad, hanem a minősíthetetlen és színtelen, ahonnan minden szín származik. 
Fehér alapozásra szeretett festeni, és amikor kész lett a kép (ha egyáltalában késznek 
fogadott el egyet is!) fehérebben világított az, mint a még érintetlen vászon, s az a ke-
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vés, amelyet kék alapon bontott ki, még fehérebben ragyog, akár egy-egy kivételes pil-
lanatban a megnyugodott tenger felett a bórától kitisztított levegőég. 
Ahonnan minden szín származik. Az érintetlen, a hanggal, mozdulattal, folttal sem 
karcolt, teljesre nyílt szemében a mindenséget magába záró és kibocsájtó aziir. 
Az elterjedt vélemény ellenére ebben rejlik értelme, miért nem lehet Veszelszky Bé-
lát pointillistának nevezni. A pointillista ténylegesen ecsetpontokból rakja össze a tájat 
úgy, mintha az a részek összessége lenne. Épp ezért a pointillista táj, legyen az még 
olyan festői tudással és gyöngédséggel megkomponált, mint mondjuk Signac-nál, a szub-
jektív impresszió kimetszése és térre vetítése, sohasem a tér egésze. Ami a gondolkozás 
cartezianus módszerében „az összes elemek számbavétele" s ami objektiváló és egyete-
mes igénye ellenére mégis a szubjektív relativitást szolgálja, a festészetben az egyetemes-
ről leszakadt, vagy az iránt idegenné vált egyén egyszeri impressziójába fogott kép. Két 
illúzió között tévelyeg. Egyik a matéria kvantitását (kiterjedését) autonóm valóságnak 
vélő racionalitás, mintha az „összes" alkatrészt fel lehetne kutatni és mintha azoknak 
halmaza egészet alkothatna. A másik már az első velejárója, a gyökeres hitetlenség: ha 
az alkotórészek nincsenek, megszűnik a kép, sőt annak lehetősége is. Ez az oka, hogy a 
legszebb impresszionista-pontillista tájkép sem több, mint a pillanat fátyla, és törékeny 
szépsége is ebben rejlik, de ha az időt elvesszük belőle, nem marad nyomában csak a ru-
hájától fosztott üresség. Ez a jóllehet csillogó, de mégis porszemekből épített jelleg 
okozza, hogy az összképet csak bizonyos távlatból lehet felismerni, abból az egyetlen 
helyzetből, ahonnan a festő látta, és csakis onnan. 
Veszelszky Béla nem pointillista. Ecsetérintésének semmi köze a descartes-i kettéosz-
tott és egymással szembeállított, anyag kontra szellem világhoz, a ráció kétségbeesett 
műveletéhez. Köze van a leibniz-i monadokhoz, amelyek önmagukban mind mikrokoz-
mikus egészek, de amelyek egymás nélkül mégsem léteznének. Az időre alkalmazva: az 
örök teremtés pillanatai nélkül nem létezne. Nem mintha az idő teljét a pillanatok ösz-
szessége alkotná, hanem mivel a pillanat a teljes időből (az időtlenből) kapja életét és 
ezért úgy van a pillanatban az időtlen, mint a tenger cseppjeiben a tenger, — holott a 
tengert sem lehetne cseppjeiből összetenni. Akár a zenemű. A hangok önmagukban ab-
szolútak, így kell legyen, lévén mind a hangtalan megszólalása. De ezt az abszolút han-
got csak több hang hierarchikus viszonylatában halljuk. És ugyanígy a „Veszelszky-
pont". Azt, hogy önmagában valamennyi abszolút érintés és szín, egymáshoz való vi-
szonylatuk, a véletlent kizáró összhang adja tudtunkra s ez a biztonság nemhogy elébe 
álina, inkább magyarázata a pontok repülő könnyedségének. A részletek egésze szigo-
rúan a kép egészéből következik. A Veszelszky-táj nem egy önkényesen választott teret 
tölt be a látott és rálátott motívumokkal. Egyetlen középponti fénymagból szikrázik 
szét látszólagos diszkontinuitásban, ténylegesen bonthatatlan hálóként az a hely, amit 
a térből megalkot, s ami a tér megvalósulása. Veszelszky tája példázza a festői valóság-
teremtést: a bizonytalan, a szédítő, az elnyeléssel fenyegető térből helyet teremteni. In-
nen a valamennyi tájképét összetartó nem szerkezet, hanem élő szervezet, a két egymást 
metsző horizontális és azokat átmetsző vertikális irány, a világtér háromdimenziós plasz-
tikus keresztje, minden manifesztáció elemi alakzata. És innen - a középponti fénymag 
szétsziporkázásából - a fehéren világító azúr: az egyetlen fény megnyilatkozása a forrá-
suktól el nem szakadt színekben. Innen, a láthatatlan központból oldódik és kristályo-
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sodik egyszerre térré, valamennyi pontban a teljesre utalva. Innen tisztasága, fehérsége 
— az egésztől. 
Ez a fehérség ismét a távol-keleti képeket idézi, de a különbség is szembeszökő. Míg 
utóbbiakon a kép rajza és foltja inkább azért van, hogy a tényleges és egyetlen témára 
az űrre emlékeztessen - különösen érvényes ez a fehér-fekete tusrajzokra —, addig a 
nyugati művész a megnyilatkozott hálón és azzal egybeszőve lát át a manifesztáción tú-
li világra. A világos nincs kontrasztban a sötéttel, mert a színben a színtelen mutatja 
meg magát. De legyen távol-keleti, vagy közel-keleti, legyen európai vagy újvilágbeli, a 
képjelentőségét, amióta csak képfestés, az adja, mennyire tudta a teret és időt egyesíte-
ni, a tér pillanatait az időtlennel egybelátni. 
Aki lát, tájat lát, aki hall, időt hall. A Teremtő perspektívájából a térteremtés hely ön-
magának, a teremtett lény perspektívájából a megnyilatkozott lét-idő, mert a teremtett 
halandó volta épp ez, hogy egyszerre csak egy részteret lát, vagy többet, sohasem az 
egészet, és ezért az idő sem egy henne. Vagy ha nagyon kivételesen, a viszonylag integ-
rált ember megéli az idő teljét, és valóban tapasztalja múlt és jövő szakadéka nélkül az 
egészet (nem a három szétszakadtat összekötve!), benne már a hely és idő elválasztha-
tatlan és megkülönböztethetetlen: a megvalósult műben a mű eltűnik 
Meg kell tudni különböztetni a teret a tájtól. A különleges festői feladat a teret, 
amelyben minden fragmentum szimultán, a látás egyetlen ablakszemébe, a tájba fogni. 
A táj ügy viszonylik a térhez, mint egyetlen pillanat az aeonhoz, mint egyetlen szü-
letés konstellációja a világegyetem rendjéhez. De valamint egy apró tócsában az egész 
napkorong visszatükröződik, hasonlóképpen egyetlen személy konstellációjának tükré-
ben fellobbanhat a világegyetem fókusza, és ebben, a látás ablakában születik meg a 
táj, a tér teljes intenzitása. A tér adva van. Minden szemlélő s ezek között első helyen a 
festő dolga a térből helyet alkotni. Ez a koncentráció nem merül ki a határok megvo-
násában, az irányok meghatározásában, még abban sem, ki mennyit tud kvantitatíve be-
lesüríteni a maga természettől határolt látkörébe. Ez ugyan mind a tájképfestés művé-
nek velejárója, de ezeknek is feltétele: megragadni egyetlen töredékben az egészet. 
Helyben lenni és helyet alkotni nem egyéb, mint a teret és időt bonthatatlanul egymás-
ba szőni. Ha forgácsok és töredékek vagyunk, s ha valamennyiünkkel együtt a világ fo-
lyamata örvény, meghallani és meglátni a hang- és színforgácsok törvényszabta interval-
lumát, a ritmust, s ezzel minden egyes hangnak, minden egyes színnek és pontnak ismé-
telhetetlen jelentőségét. 
Nemcsak Mallarmé ült órák hosszat betűt se vetve a papírra, várva a kitisztult űr meg-
szólalását. Ha nem is tartják számon, valamennyi nagy művésznek van, kell legyen ilyen 
látszólag meddő korszaka, tartson az hetekig, akár évtizedekig. Az ilyen szenvedéstől 
feszülő korszak rendszerint akkor veszi kezdetét, amikor az alkotó, mesterségének teljes 
birtokában, már csak ki kell mondja azt. E megtorpanás összeesik azzal a küszöbbel, 
ahol tudatára ébred, hogy semmi mást nem érdemes. (Nem lehetetlen, hogy Rimbaud 
elhallgatása egy ilyen, nála többé meg nem nyíló kapu előtt történt.) A misztikusok ezt 
az állapotot a lélek sötét éjszakájának nevezik s amikor ez a tompaság várva-váratlanul 
oldódni kezd, bizonyos, ott az „élet útjának fele", a megfordulás, a mű tényleges kez-
dete. 
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Tudtunkkal Veszelszky Béla a mestertudás biztonságával es a rá jellemző agresszív és 
gyöngéd vonalak szövevényével festett képek sora után környezete számára érthetetle-
nül sokáig nem nyűlt ecsethez. Hogy e „meddőnek" tünő korszak alatt a külvilágot fi-
gyelte-e tüzetesebben, vagy meditációja intenzívebben fordult-e befelé, kár is fürkészni. 
A csendet kinyitó, mind egy témára, sőt egy hangnemben készült variációk épp azt bizo-
nyítják, hogy kívül és belül, fenn és lenn nem különbözik. 
Veszelszky Béla nem az a modern absztrakt festő, aki a külvilágnak hátat fordít és 
vízióját a bezárt ajtók mögött komponálja. Nem is mezteleníti a teremtett dolgokat 
geometriavázukra. Ennél alázatosabb. Tudja, hogy a látványt nem szabad és hiábavaló 
is szétbontani. De az alázat rendszerint a vakmerő igény jele, mint nála is. Veszelszky a 
valóság egészére szomjas. Hisz abban, hogy valóságot lát és ezért az egyetlen tájban az 
egészet. Nagy tájkép korszakának eredménye a rezgő fénycseppek függönyei. Függö-
nyök egymáson lengve, egymáson áttetszve. Függöny, nem azért, hogy a látványt takar-
ja s ezzel megszépítse, hanem hogy távolítva, a durva matériát letisztítva a valóság tiszta 
ragyogásában megmutatkozzék. Ha képei soha sincsenek „készen", annak oka a fátyol-
tükör csodájában, és a festő csodálkozásában, mindkettő gazdagodásában rejlik; egyre 
több rétegben jelenik meg előtte és egyre több rétegben jeleníti meg ő a mulandót s an-
nak zuhogását az örökbe. A Veszelszky-tájképben a téralkotás, a térbetöltés - végül is 
a helykészítés nem különbözik. E ritka festői jelenségnek eredője és következménye 
egyaránt a centrális látás. Bár a horizontális és vertikális aránya valóban fedi a manifesz-
táció alaptörvényét, iránya sem az egyik, sem a másik, iránya centrális. Hasonlíthatnók 
az egész teret birtokba vevő, a szétáradó hajnali naphoz, ha az áradás nem éppen fordí-
tott lenne: a teremtett lény perspektívájának megfelelően a perifériától a középpont fe-
lé igyekezve. Az éppenügy térbetöltő, mint téralkotó fénycseppek mindegyike a másik 
szférájához is tartozik, különösen keringve tiszta hangközöket őrizve anélkül, hogy 
egyik a másik mozgását zavarná. Nemcsak a távolságok, a mozdulatok (a mérték) rit-
musa alkotja csillagpontjainak és csoportjainak önálló konstellációját. Midőn egy alka-
lommal méltatlan környezetben s annak megfelelően félhomályos megvilágításban ke-
rültek falra Veszelszky Béla képei, a látogató rendkívüli fényélmény részese lett. A he-
lyiséget úgy világították meg a falat fedő képek, mint az Alhambra fényből szőtt rezgé-
sei, mint olyan fényszínek, amelyeknek forrásuk a szívünkbe rejtett primordiális vilá-
gosság. 
A valóságnak milyen és melyik tükre az, amit Veszelszky Béla a nagy várakozás után 
meglátott és megfestett? Így is kérdezhetjük: a teremtés hanyadik napjára nyitott ab-
lakot? 
Közhely: minden nagy művésznek egyetlen az alapvető élménye s ennek csak más 
megfogalmazása, hogy minden mű tükör. De talán pontosabban mondanók így, minden 
emberi életnek egyetlen értelme van, az a megismételhetetlen tükör, amelyben mulan-
dó arcát a múlthatatlanban meglátja. A tükör kifényesítése maga a mű. A végső megfor-
málást megelőző némaság, a lélek éjszakája a numinózustól való visszarettenés, felkészü-
lés az égi arc befogadására. 
Ha a tükör maya és mágia, az kettős paradoxont rejt. Az egyik emberi, a mulandó 
idő, a festő látása és a múlhatatlan hely találkozása; a másik a változó, tehát mulandó 
84 
tér (ami szintén az emberi látás) és a benne fellobbanó időtlen idő találkozása. Ebből a 
négyes kereszteződésből a káprázat, a csoda. A mágikus tükörrel mesékbe, mítoszok-
ban kétféle alakban találkozni. Hol a folyó időt legyőzve szimultán mutatkozik meg 
benne a teljes univerzum, hol meggyullad fókuszán és porrá ég a teremtett világ. De aki 
megérti, érti, hogy a kettő között nincs különbség. A keletkezés és elmúlás egyetlen 
csoda. 
A látott és megfestett kép színvonalát az határozza meg, mondhatnók attól eredeti, 
hogy nem a tükrök tükre, nem a már valaki más által megfogottat és nem a megszokott 
és megmerevedett, hanem keletkezésében a minden pillanatban újra születő látványt ra-
gadja meg, azt a pillanatot, amely megismételhetetlen - azt, ami magában a festőben 
egyetlen, tehát örök. Ez azt is jelenti, hogy nem beletükrözi magát a világ hálójába, de 
azonosul vele, amennyiben saját szüntelen teremtődését fogja fel. Ilyenkor azt hiszi, 
utánoz, s ezt Veszelszky Béla úgy mondta „ragaszkodik a valósághoz". És minél jobban 
ragaszkodik a maga látta valósághoz, annál eltérőbb az a megszokottól, mert ismét: a 
valóság örök, de megjelenése egyszeri. Hogy milyen képet ragad meg, vagy milyen kép 
ragadja meg őt, attól függ, a világ látványát a valóság hanyadik hatványán érzékeli. Ám 
ezt is meg kell fordítani: ő, a festő milyen valóságfokon éli örök személyiségét? Ez a va-
lóságfok azonos az alapélménnyel, azzal, amelynek felmerülésére készül és vár, amely-
nek közeledtére a költő elhallgat s a festő nem érint ecsetet. De alkosson valaki még 
annyi művet, várakozása, felkészülése, kísérletei, valamennyi mesterségbeli eszköze mind 
azt az egyet akarja kimondani. A megközelítési mód a mesterség, a tükör kifényesítése. 
És bár az eszközök mind az egyetlen alapélményt szolgálják és abból erednek, a kettő 
szétbonthatatlan vegyülete a stílus. Ha a festői jelentés abból az általános forrásból fa-
kadna, amelyre a megformálás több eszköze is alkalmas lenne, komolyan lehetne venni 
a szakszerű stíluselemzést. Viszont minél közelebb a kép az univerzálishoz, annál inkább 
csak saját szubjektumának egyetlen kategóriája közelítheti meg. Stílust teremtő eszkö-
zei is mind saját szubjektumának megéléséből erednek. Ezért a legszakszerűbb stíluselem-
zés — lévén az elemzés eszköze az általánosítható — sem ragadhatja meg azt, ami a nagy 
festő képének jelentése, még abban a végletesen tudatos esetben sem, ha a festő, mint 
Klee vagy Mondrian saját stílusát elméletekkel támasztja alá. (Mellékesen; ez az oka, 
hogy Veszelszky képeivel kapcsolatban szándékosan nem ejtjük ki a tache vagy a kal-
ligrafia szót. Ez félreértésre adna alkalmat. Veszelszky foltjai nem rokonok az amorf 
foltfestészettel még abban az értelemben sem, ahogy a tache-isták legkülönbjei — mond-
juk Härtung — az amorfot élő alakzattá fegyelmezik.) 
A zseniális festők egyedülvalósága és utánozhatatlan volta korántsem jelenti, hogy 
elődeikről ne vettek légyen tudomást. Ellenkezőleg. Ők, az eredetiek egyszeriségükbe 
valójában bevonják az ősök esszenciáját. Ök, az új stílust alkotók a tradíció őrzői. En-
nek a mindannyiszor megújuló jelenségnek értelme a következő : nem az őrzi a tradíciót, 
aki például egy iskolához csatlakozik, ahol a hagyomány külső és töredékes jegyei 
rendszerint kényszerű külső keretté válnak és ezért el is avulnak, az élet egyre felülete-
sebb rétegét táplálva nem vezetnek vissza a forráshoz. A tradíció a iét esszenciája, más-
képp, az Egy megnyilvánulása, Az. De Az „kétszer ugyanabba a folyóba nem léphet". 
A géniusz a gyökerek nedvére szomjazik. A tradíció teljessége a kezdet. 
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A remekművek próbaköve megunhatatlan voltuk. Tekintetünk már annyit barangolt eb-
ben a lebegő, porózus, ritmikus tájban, tegnap még úgy véltük egészének minden részle-
tét magunkban és magunkkal vittük. És ime, ma új távlatokra, tisztásokra, új ösvényre 
és új pihenőre lelünk benne. Mintha még sohasem láttuk volna, visszasietünk egyre de-
rülő titkaiba: a remekmű kimeríthetetlen — a kezdet kimeríthetetlen. A kezdet az arany-
kor. 
Veszelszky Béla abban a beteljesedett korszakában, amikor már ki tudta mondani 
önmagát, az örök kezdetet, a teremtés első hasadását, az első fátyolt festette. De nem 
azt az aranykort, amely „kezdetben volt" és soha vissza nem tér, és nem is azt, amelyet 
a gyermekkor utáni nosztalgia némi melankóliával szeret megidézni. Az az aranykor és 
aranytáj ez, amelyet a kitisztított űr világossága minden pillanatban elővarázsolhat. Ve-
szelszky Béla tájképeinek lebegése, távoli és közeli pontjainak táncoló zenéje s vala-
mennyi állandó keringésben, állandó megszületésben a teremtés szüntelen hajnalát éb-
reszti a szemlélődő képzeletébe, a hajnali napot, amely még nem válik pontsugaraiban 
tűzővé és fonóvá, a fény nem sűrűsödik izzóvá, mert minden pontban mértékre világít. 
Valahány fénycsepp önmaga örömében játszik, nem keveredve a másikkal, mégis annak 
szférájába tartozva. Számtalan helyváltoztatás lehetőségét kínáló apró csillagok konstel-
lációi, amelyek azonban ritmikus pályájukról le sem térhetnének. Ez az élő mozgás va-
rázsol a szemlélőben minden alkalommal új képet és ez tartja össze egy tájban a tér 
egészét. Ez a mindig megújuló térviszonylat egyesíti benne az időt a térrel. És végül ez 
a titka, hogyha kiveszünk a képből egy részletet, az is egész. 
Veszelszky Béla számára varázslat ez a világ. Varázslat, de nem illúzió. A művész 
nagy tudása épp ez: megragadni a varázslat valóságát, a szépet. Ezért kell a végletekig 
vinni az alkímia műveletet, lehántani a látványról a rátapadt zavarost, sötétet s ezzel azt 
eltörölni — egészen az első fátyolig. Az első fátyol a születés örömében tükrözi az uni-
verzumot. Ahogy az esztendő telje a tavasz, a kezdet, amiben virtuálisan az egész év 
benne van, ahogy az aranykor teljesebb, mint a rákövetkező elnehezülő, szűkülő és tö-
mörülő periódusok, úgy a tájkép annál teljesebb, mentől közelebb az űrből kibontako-
zó ősképhez, az ártatlanság tájaihoz. 
A kezdet a szabadság. Itt, belemerülve a kép nyújtotta tájba, abban sétálva, színhul-
lámait magunkba fogadva olyan életérzés árad el bennünk, mintha a festő meghallotta 
ritmusra az egész unverzumban szabadon kóborolnánk, az űr tisztaságában, ott, hol csí-
rájában a mindenek. Sétánk eszünkbejuttatja a hindu mítosz paradicsomát, a Sukhavatit. 
A mítosz mintegy a nirvánára függesztett aranyhálót látja a szenvedésmentes, a teljes 
szabadságra nyitott helyet. A kommentárok megjegyzik, hogy ezt a helyet „az ég előcsar-
nokában" a szellemben élő remetének adatott meg látni, a kristállyá köpült ég elysiumi 
egyidejűségét. 
És ez a sok kép, ez a szüntelenül változó és azonos táj, valamennyi az Üjlaki temp-
lommal, a gyér fákkal szegélyezett apró óbudai liget, a fényesre kopott padokkal? 
Mindez maga is teret alkotva a térben leng és lebegésével a helyet örök helyére emeli, az 
ősképek méhébe, az ideák szférájába, ahol minden megvan — a festő csak leolvassa és 
utánozza. A hegyoldalból jól felismerni, valóban ez az a vakolatát vedlő templom, ezek 
azok a satnyuló, elöregedett fák, ez az a végtelenbe emelkedett pad. Felismerni, nem a 
templomkertről a képet, hanem a képről a liget, az egész vidék valóságát. Az Üjlaki 
templom korhadó fáival már rég nem lesz, és ez a festmény is itt előttem, ki tudja mi 
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lesz a sorsa, de a lebegő és szikrázó és felhőző ritmusban keringő, egyetlen egyszer meg-
látott kép örök, mert örökből vétetett. 
Aki lát, tájat lát, aki tájat lát, arcot lát. „Miért akarja kudarcaimat látni?" - így vona-
kodott Veszelszky Béla mielőtt rászánta magát, hogy önarcképeit elővegye. És nagyon 
valószínű, ha gyűjteményes kiállítását megéri, azoknak egyikét sem mutatta volna be. 
Indokolt volt-e az elzárkózás, sőt bezárkózás? Ez ugyanaz a szövevényes és az igen vagy 
nem kategorikus válaszát visszautasító kérdés, mint Mallarmé kívánsága vázlatainak, tö-
redékeinek megsemmisítésére, vagy Kaflca utasítása művei tetemes részének elégetésére. 
Minden reveláció kezdete szellemünk s vele együtt a feltáruló új világ néha alig észre-
vehető, máskor kataklizmaszerű meghasadása : a függöny szétbomlása, az ablak kitáru-
lása. Az ősi világ s benne az angyalarc felvillanása a megrázkódtatás egyik oldala. A min-
den esetben velejáró másik ennek a világnak szétomlása. Megőrizni ezt itt, és realizálni, 
akárcsak megközelíteni a műben azt ott , ahová most már „a vágy űz", nemcsak nem si-
került senkinek, de a műves nem is törekszik rá, hisz a hasadás épp arról tudatta, hogy 
o d a csak ennek feláldozásával érhet, hogy a mérték épp ez, amennyit levet ebből a vi-
lágból, annyit nyer vissza egy valódibb önmagából. A hasadás azonban félelem, sőt ré-
mület, maga a két világ közti szakadék, amely felett rálát arra az önmagára, aki ugyan 
felismerte a tájat s az azzal azonos arcot, de a szakadékban, a szorongás közegében arra 
a mulandó énre is rálát, aki „csupa szikra és forgács". Szembe kell néznie a lebomlás fo-
lyamatának borzalmával, az alkatrészek mint összetépett fátyolrongyok esetlegességük-
ben, semmiségükben megmutatkoznak, egymásba torlódnak és egymáson átütnek — 
roncshalmazok. A híd, amelyen át az elhulló énben felébredt örök és önmaga angyalar-
cához átível maga a félelem s a híd felett, úgy amint naiv képeken figurálisán is ábrázol-
ják az őrangyal a vezető, ahogy a szufi tanítja a „tanú" önmaga felett. 
Veszelszky Béla önarcképein a faktúrát képező pontok egészen más természetűek, 
mint érett tájképein. Míg utóbbiakon a gyöngéd és határozott ecsetnyomok pontszöve-
te az első (és innen nézve az utolsó) derengése a manifesztálódó erőnek, addig az önarc -
képek egymásba torlódó, ha sok tiszta színt is tartalmazó együttese mégis korhadt barna 
emléket hagyó ponttömeg. Ez a manifesztált világ gomolyagának roncshalmaza, a meg-
sűrűsödött világ terhe, és a levetkőzés szenvedése. Ez is tükör, de az egymásba ütköző, 
egymást fedő tükörképek küzdelme az önmaguktól való megszabadulásért. Arról szó 
sincs, amint általában állítják, hogy az arc kontúrjait ne lehetne látni, nagyon is lehet, 
sok arcét is, valamint sok s egymást megtörő fátyolét, mind azt a réteget, amit fel kell 
venni, elviselni és a félelem szenvedésében levetni. Míg a tájképeken egyetlen fénymag 
ritkul és sziporkázza szét önmagát azzá a mayafátyollá, amelyben láthatóvá válik, addig 
az önarcképek megsűrűsödött pontrétege a lehasadó, a megsemmisülésbe hulló anyag 
törmeléke. A fényvibrálás itt is megvan, az azúrpontok villámélességgel, mint az egész 
mulandóságon átvilágító, mint a megtisztított űr mindent egybelátó szeme tűzi át a va-
lóságával a semmi poklát. 
Míg a képfestés magától érthetődően a szakrális műveletek egyike volt, egy festőnek se 
jutott volna eszébe individuális énjét megörökíteni. A reneszánsztól kezdve körülbelül a 
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háttérbe vágott ablakkal egyidőben kerül a falakra a világi és egyházi nagyságok portréja 
és szorítja ki az archetipikus arcot, az egyetemesebb szentképet; sőt, a bibliai arcokon 
és szentek képmásain is egyre uralkodik a modellnek szolgáló esetleges egyén. Érthető, 
ha a festő sem tudott ellenállni kis énje csábításának s hol versenyezve a megrendelővel 
pompás külsőségek díszeiben mutatta be saját alakját, hol meg az előbbinek mintegy or-
rot mutatva, legalább a kép egy szerény sarkába felismerhetően rejtette el az alkotó 
portréját. Természetesen a legnagyobbak önarcképein az újkorban is átsugárzik az uni-
verzális arc (Leonardo, Rembrandt önarcképei), amelyet önmagukban felismernek, vagy 
legalább is két arc, az efemer és az örök egymáson áthatása. A hierarchia megszűntével 
párhuzamos és rohamos szétszóródás s az ezzel járó végletes individualizálódás eredmé-
nyeképpen a tizenkilencedik század közepétől már egy polgári szalonból sem hiányoz-
hat a családtagokat ábrázoló festmény s az arcképfestés olyan iparrá válik, amelyet csak 
a technikailag erősebb ipar, a fényképészet győzhetett le. Másrészt, az arckép és önarc-
kép a vulgarizálódásban nemcsak elkopott, de annyira leleplezte hiábavalóságát, hogy 
az igazi festő, mondjuk Klee, önarcképet már csak ironikusan vagy szimbolikusan fest. 
Valami módon azonban s nem utolsósorban a lezáruló pozitivista korszak reakciójaként 
nemcsak tovább él, de meg is erősödik az önarckép igénye. Valamint (Nietsche és Kirke-
gaard után) filozófiában, irodalomban, zenében egyre jelentéktelenebbé válik az olyan 
mű, amely a külső események és a hétköznapi én életmozgalma mélyén és afelett nem 
az egyetemesebb szubjektum valóságára szomjas, más szóval amelynek nincs iniciációs 
igénye, ugyanúgy a festészetben az önarckép súlyosabb értelmet nyer. Az individuuma 
örömétől és terhétől nem háborgatott hierarchikus és hieratikus társadalomban élő em-
bernek viszonylag könnyű volt a készen kapott archetipikus arcokat megfesteni s mű-
vészete áhítatával betölteni. Az újkori ember, ha őseredeti szubjektumával kíván talál-
kozni, az arcban és önarcában a maszkok egymásba tapadt egész rétegén kell átvilágít-
son. (A rétegfelbontás nagy mesterének, Kassnernek Fiziognómiája soha máskor, mint 
a huszadik század elején nem keletkezhetett volna.) Ebben már benne rejlik a modern 
önarckép jellege és mércéje: alászállás a felszállás érdekében. Ha pedig az, úgy elsősor-
ban önarcunk megfestése, ha profán kiindulásból is, de visszanyeri szakrális értelmét. 
Elég a hazai példára, Vajda Lajosra gondolni. Bizonyos kialakult vélemény ellenére ön-
arcképeinek sorozata legkevésbé sem nárcisztikus. Nárciszt eredendő és végső szubjek-
tumától épp a vízfolyással változó varázslat-arc zárja el, az ami a képet el is mossa . 
A maya-arc gyönyörűsége nem segít a tükröt átlátszóvá tisztítani, sem levetni. Az egész 
Vajda-művet, akár Veszelszkyét, úgy is lehetne szemlélni, mint a szüntelen önmaga ke-
resés, tehát az önarckép folyamatát, mint a szüntelen alá- és felszállást. Vajda egyvona-
las, mégis tárgyakkal és dolgokkal átszőtt bonyolult rajzain saját arca a tárgyakkal és 
dolgokkal szembeni küzdelemben annak a szubjektumnak megjelenése, amely nem en-
gedi magát a dolgoktól legyőzni, saját jelenlétével inkább a dolgok torlaszát igyekszik 
megszabadítani tárgyi súlyuktól. Ahol pedig saját arcát a barátéval összekapcsolja, ott 
egy tárgyi világ zűrzavara feletti szövetséget ír ceruzája az individuális szétszórtság felet-
ti és hitelesebb közösség nevében. Vajda Lajos nemcsak a „témájuk" szerinti önarcké-
pekben, a természeti és a benne felébredt alakzatok belső tájaiban is saját, a mindenség-
gel közös gyökerű arcát keresi. így nagyon jól felismerhető, egy mondjuk hegyvonulat 
domborulataiban az a vonal, amely tiszta vonalú önarckép-variációiban a fej kontúrját 
alkotja. S végül, ha ikonban festett képeiben önmagára lát, az korántsem jelenti, hogy a 
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maga kis énjét vetítené rá narcisztikusan a szentségre, épp ellenkezőleg, az individuális 
fölöslegét levetett ember abban a szentben ismer magára, aki nem kivétel s főleg nem 
kegyes ember, hanem az eredeti, az univerzális emberarc, amit ha a világidő el is takart, 
de a látás felébreszthet. Vajda Lajos képei között ezért oly megrendítőek azok a szerény 
kis ablakok a szegényes, alapelemeikre redukált házakon, mert ezekből az apró ablakok-
ból a teljes világ valóságára és valótlanságára látni. Veszelszky Béla önarcképnek neve-
zett festményeihez mégis legközelebbiek Vajda utolsó korszakának sűrűszövetű szénraj-
zai, amelyekben hol tengeri gyökérzetet, hol démonokat, hol kozmikus gomolygást, de 
leggyakrabban tragikumot ismernek fel. Valóban, nemcsak belelátásra, de meglátásra al-
kalmasak ezek az egymásba tekerőző, egymáson átúszó és egymásból kinövő alakzatok: 
a lélek formáinak meglátására és alászállásában. Veszelszky Bélánál is ugyanez történik. 
Ha más festői nyelven is, az önarcképek zsúfolódó ponthalmazában a végső szembené-
zés szörnymaszkjainkkal - Vajda Lajosnál a megtisztult ikonarc kedvéért, Veszelszky 
Bélánál a primordiális teremtés érintetlen tavaszának, annak a tájnak a kedvéért, amely-
ben arcunk fénye nem különbözik az azúrtól. Hogy Vajda Lajosnál a végső szót az élet-
idő utolsó szárnyas-leveles szénrajzai és Veszelszky Bélánál az innen néző számára szin-
tén tragikusnak látszó önarcképek jelentené, alig hisszük, legfeljebb annak számára, aki 
az idő valóságát a periódusokra osztott „hamis időben" (Baader) érzékeli. 
Előbb látjuk meg az út végcélját, angyalarcunkat, semmint az utat hozzá megtennők. 
Az út, papíron és vásznon és bennünk az egyszer meglátott kép realizálása. És ahhoz, 
hogy a rég megtalált a keresésben valósággá váljék a kis énünkkel azonos életidő fogy-
tán, az utolsó maszkárnyakat is ki kell vetnünk magunkból a megformálásban. 
Veszelszky Béla tájképei és önarcképei között, legalábbis az elnevezésben, ellentmon-
dás látszik. Önarcképei ennek a világnak megrozsdásodott és levedlő pikkelyei, azok a 
maguk törvénye szerint sistergő tűzokádó és démoni tájak, amelyet alvilágunkba szál-
láskor, homályos tükreinek levetéséért meg kell járnunk. Hogy tragikus-e a tükrök ösz-
szevetése? Semmiképpen, hiszen bármilyen kényelmes lenne, egyikükben sem marad-
hatunk meg, mert egyikükben sem ismerhetünk magunkra és nem azonosulhatunk vég-
ső valóságunkkal, a formán túli, a minden formák ősmagvait kibocsátó tiszta űrrel, ame-
lyet csak az azúr sejtet s amely Veszelszky Béla tájképeiben, tényleges önarcképeiben 
megszólal. 
De miért rejtette el Veszelszky Béla önarcképeit művészetének értői elől? Tükörké-
peink összetöretése, „a kudarc" egyetlen dicsőségünk — ezt ne tudta volna? — bizonyá-
ra tudta, ám ennél többet is, azt, hogy az alászállás passióját mindenkinek egyedül kell 
és nem is lehet másképp végigszenvedni, hisz épp ez a passió, a homályos tükörben ránk-
vigyorgó démonarc, amelynek iszonyú valótlanságát magányunkban kell áttörni. Együtt 
csak a kezdetekhez, a múlhatatlan tavaszi tájba érkezve vagyunk. 
DOKUMENTUMOK Ars Hungarica 1981/1 
Bor Pál művészetelméleti írásai 
Bor Pál festőművész, grafikus és szobrász Budapesten született, 1889. március 2-án. Gépészmérnöki 
diplomát szerzett a Budapesti Műszaki Egyetemen 1911-ben. 1911-től 1914-ig Párizsban tanult fes-
teni Lucien Simon, majd Henry Martin festőiskoláján. Az École des Beaux-Arts-beli alakrajzon és 
az École des Decorativs Arts-beli esti krokikon a naturalizmustól a posztimpresszionizmusig jutott. 
A Maurice Denis akadémián töltött fél év meghatározó jellegű volt Bor Pál művészi fejlődése szem-
pontjából, még akkor is, ha később más, korszerűbb irányt vett festészete. A szintetikus kubizmus 
születésének, az orfista szín-tobzódásnak, a futurizmus párizsi bemutatkozásának szemtanúja lehetett. 
1913-bam hazatér rövid időre, és az Iparművészeti Iskolán Körösfői-Kriesch Aladár mellett dol-
gozik a díszítőfestészet szakon. 1914-től 1918-ig polgári internáltként Bretagne-ban, Fort de I^uveor 
erődjében jelölnek ki számára kényszerlakhelyet. Ezt az időt - a művészi gyakorlat korlátozott le-
hetősége miatt is - művészetelmélete tisztázására, első rendszerező összefoglalására fordította. „Épí-
tészet és iparművészet", valamint „Üj szempontok, új problémák" címmel írt ekkor (1917-18) két 
50-50 oldalas tanulmányt, melyek mind a mai napig kiadatlanok. Az iparművészet képzőművészet-
tel való egyenrangúságának és intermediális szintézisének meghirdetése, az építészet funkcionális ér-
telmezése, a képzőművészet öntörvényű, második világként való felfogása és a formatartalom vizsgá-
lata mind a Bauhausban testet öltő gondolatok megelőlegezése volt. Einstein, Freud, Bergson, Wor-
ringer művei nem voltak ismeretlenek Bor Pál előtt, megtermékenyítették gondolatrendszerét. 
Bor Pál festőművész annak, a még az első világháború előtt Párizst-járt művészgenerációnak köz-
tünk élő tanúja, tagja, akik műveiben és művészetelméletükben a progresszió, a konstruktivitás olda-
lán kötelezték el magukat, és életművüket ennek szolgálatába állították. 
Bor Pál nemcsak művészként, hanem elmélet-íróként is jelentőset alkotott. Írásainak nem első-
sorban az egyéni esztétikai rendszer felállításának igénye a fő erénye és erőssége, hanem a választott 
úthoz, problémakörhöz való hűséges ragaszkodás, annak következetes végigjárása, és az a művészet-
szociológiai „szeizmográf szerep", amivel érzékeny tanúja, sokszor első hazai híve és propagálója volt 
progresszív nyugat-európai irányzatoknak. 
Azok közül való, akik a szecesszió utáni forradalmas korban messianisztikus elméleteket alkot-
tak egy humánus, totális környezeti összművészetről, és a századforduló, a századelő „stílustalan" 
- stíluspluralista - közegében egy egységes korstílusról álmodtak, életművükkel ezt akarták létrehoz-
ni. А „XX. század stílusától", a szintetikus „modern stílustól" szinte az emberiség második megvál-
tását, az emberi nem történetének jobbra fordulását várták. Nem az ő hibájuk, hogy az inherens, 
egységes stílusteremtő kategorikus imperativusnak hiányoznak korunkban a létfeltételei, így, egy va-
lóban egységes sensus communis hiányában, irrelevánsak maradnak szintézis-törekvéseik, s a jelen-
ség-szintű stúdiumok, próbálkozások, analízisek sorát gazdagítják ezek is, noha szándékuk épp ennek 
a meghaladása volt. 
A kiindulópont Bor Pál elmélete és gyakorlata számára egyaránt a naturalizmus és az impresszio-
nizmus tagadása, meghaladása volt. Szilárd konstrukciók megalkotásának vágya fűtötte, de megkö-
tötte némiképp a konstruktivitás közép-kelet-európai „gyermekbetegsége" a következetes analízis 
nélküli, elhamarkodott szintézis-törekvés. A tárgyi világ bűvöletében élve tapasztalatait, az érzéki 
konkrétság szférájából merítve nem akarta és nem tudta a dolgok, a tárgyak mikrokozmikus egység-
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ben láttatását feláldozni, hogy a plasztikai eszközök alapszókincsig leegyszerűsített tárházából épít-
sen új világot, teremtsen új minőséget; akár egy szikáran geometrikus futurológiai világmodell irá-
nyában, akár a nyers és tagolatlan önkifejezés útján. 
Művészetében ez a jelenség a posztimpresszionizmusnak, a dekoratív szín-síkokból felépülő figu-
ratív kompozícióknak, mint alap-stílusrétegnek az időnkénti megerősödését jelenti. A kubizáló, fu-
turisztikus képépítés eredményeit legerőteljesebben a húszas évek elején alkalmazta. Alapvetően ra-
cionális alkata távol tartotta őt a szürreális látomásoktól, sőt még az erőteljesebb expresszivitástól is. 
Legújabb geometrikus üvegablak-terveiben — melyekben messzemenőkig figyelembe veszi az épület 
funkcióját - jutott legközelebb a geometrikus absztrakcióhoz, és a képzőművészet, iparművészet és 
építészet határterületeihez, szintéziséhez. 
A művészelméletben úgy tűnik toleránsabb, rugalmasabb és következetesebb Bor Pál, mint a 
képzőművész gyakorlatban. Már korai iparművészeti és építészeti írásaiban, a húszas évek legelején 
- igaz kissé post festa - eljut a népies szecesszió és az öncélú díszítő ornamentika igenlésétől a 
funkcionalizmus, anyagszerűség, építészeti konstruktivizmus teljes elfogadásáig; annak népszerűsítő-
je, lelkes szószólója lesz a Magyar Iparművészet című folyóirat hasábjain. Távoli szimpátiával figyeli 
a De Stilj- és a Bauhaus-mozgalmat, megérti és ismerteti azok lényegét a Raith Tivadar által szerkesz-
tett, igen színvonalas Magyar írás művészeti folyóiratban, melynek ő maga belső munkatársa, kép-
zőművészeti rovatvezetője volt. Szervezetileg azonban nem jut közvetlen kapcsolatba ezekkel az 
irányzatokkal, noha Kassákon, Moholy-Nagyon, Kállai Ernőn, Huszár Vilmoson, Réth Alfrédon, 
Molnár Farkason keresztül erre lehetősége lett volna. Ö Párizsban járt tudósítani, még akkor is, ami-
kor már régen Weimarban, Dessauban, Hágában, Moszkvában dőltek el a modern művészet alapvető 
és meghatározó kérdései. Csáky József párizsi magyar kubista szobrászról és a kubizmusról 1926-ban 
írt könyvének témája és dátuma jól mutatja ezt a progresszív tendenciákhoz kapcsolódó, azok ügyét 
felvállaló, előrevivő, de kissé megkésett reagálást, ami általában is jellemzi elméleti munkásságát. 
Bor Pál szellemi fejlődése a 20. század oly meghatározó jelentőségű, első világháború körüli, 
progresszív évtizedében nem is szaladt túl előre, viszont nem is fordult vissza a modern művészetek 
ideológiájának és gyakorlatának dekonjuktúrája idején. Imponáló módon és szolidan kitartott a „kö-
zéphaladó modernség" mellett a mozgalom apályidőszakában is. Teoretikusi helyét a művészet-ideo-
lógia frontján Genthon Istvántól két lépésre „balra", és Kállai Ernőtől egy lépésre . jobbra" jelölhet-
nénk ki, leegyszerűsítve a bonyolult problémát, s eleve lemondva az e helyt illetéktelen értékszem-
pontok érvényesítéséről, és ideológián természetesen nem politikai ideológiát értve ezúttal. 
Kubizmus, kubizálás, konstruktivitás ezek köré a kategóriák köré rendeződik Bor Pálnál is - mint 
oly sok, a nagybányai neósoktól és Párizsból indult pályatársánál, akikkel a KUT-ban szervezetileg is 
találkozott - az a fogalomkör, melynek bűvköréből nem tudtak, nem is akarnak szabadulni. (Ké-
zenfekvő analógia Kmetty János művészete és művészetelmélete.) A stílusteremtés, az egységes kor-
stílus létrehozásának heroikusan felvállalt, de tragikusan anakronisztikus vágya, a kompozíciót elő-
térbe helyező Cézanne-kubizmus-konstruktivizmus vonal követésére és utólagos rekapitulálására 
késztette ezeket a művészeket, mivel ebben a fejlődési irányban véltek a partikuláris analízisen túl-
mutató szintetizáló, összefoglaló erőt felfedezni. Az analitikus kubizmus stílusfokának következetes 
megértése és megvalósítása nélkül azonban a szintetikus kubizmus visszacsúszik e művészek gyakor-
latában egy bizonytalan, natúratiszteletet sugalló, Cézanne-ista geometrizálásba, vagy még inkább 
egy posztnagybányához közelálló dekoratív síkszerűségbe, A konstruktivitás nem válik igazi konst-
ruktivizmussá, még kevésbé a táblaképi kereteket meghaladó funkcionalizmussá. A kubizálásból nem 
lesz kubizmus sem, nemhogy síkkonstruktivizmus. A gyakorlat által nem megerősített, esztétikailag 
nem igazolt teória így bármilyen előremutató is, megmarad az eszmetörténeti, művészetszociológiai 
kordokumentum szintjén, mely befogadás-lélektani szempontból reprezentatív. 
Bor Pál legújabb, hetvenes években keletkezett írásaiban toleránsán fordul a legszélsőségesebben 
szubjektív és individuális új irányzatok felé (pl. happening), noha ezek nem illenek bele a 20. száza-
di, egységes korstílus megszületéséről vallott - és először írásban 1918-ban kifejtett - teóriájába. 
Legújabban elkészült nonfiguratív, beton-üveg ablakai sikeresen valósítják meg a Bauhaus funkciona-
lista gondolatait: az intermediális egyenrangúságot építészet és iparművészet között. Úgy tűnhet, 
hogy a gyakorlat végre egybeesik az elmélettel, de az utóbbi évek posztmodern építészete ellentmond 
ennek. Lassan elmúlik századunk, de a 20 század egységes stílusa nem született meg, csupán szerte-
ágazó - és egymásnak ellentmondó - heroikus, formátumjellegű egyéni és csoportos próbálkozáso-
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kat látunk, csak egy-egy pillanatra sikerül néhányaknak megállítani a múlandóságot, maradandó, ér-
vényesjelet hagyni. Marad a tragikus küzdelem: megpróbálni a lehetetlent. 
Ráth Zsolt 
Francia fogsági napló (részlet) 
(Fort de Lauveor, 1918.) 
A ritmus forrása fiziológiai, miután a vérkeringésnek a szívdobogás 
lüktetésének hatása van a művészetekre. A vérkeringés és szívdobogás 
IDŐ A M Ű V É S Z E T idó'ben folyik le, a ritmus sem függetleníthető az időtől. Ritmus nincs 
SZEMPONTJÁBÓL 'dő nélkül. Az idő értelmezése azonban a különböző lehet. A művé-
szet ideje semmiesetre sem azonos a fizikailag mérhető idő fogalmá-
val, miután a művészet-élvezet az emberi érzékszerveknek s az agy 
berendezésének függvénye. A művészetben egyszerre megjelenő tár-
gyon is szerepelhet az idő: a tárgy részlet-formáinak érzékelése, a 
részletek követése nem történhetik egy összefoglaló pillantással. 
Az öntudat részére tehát az egymást követő részletképzetek időbeli 
egymásutánban lépnek föl. A művészet időfogalma viszonylagos idő, 
mely az érzetek, illetőleg képzetek egymás után való sorakozásától 
függ, sőt bizonyos fokig az öntudat működésének befolyása alatt is 
áll. - A ritmusban szereplő második elem a mennyiségi viszony. Ah-
MENNYISÉGI hoz, hogy ritmus keletkezzen, legalább két különböző mennyiséget 
VISZONY kell egymás után, vagy mellé helyezni. (Ha az egymást követő két 
vagy több különböző mennyiség többször ismétlődik, akkor sorsze-
rű vagy metrikus ritmus keletkezik, ha az egymást követő, vagy egy-
más mellett álló mennyiségek nem ismétlődnek, akkor szabadabb rit-
musról van szó. A különböző mennyiségek egymás mellé helyezésé-
ből - különösen, ha ismétléssel szerepelnek ugyanazok a formák -
lüktetés keletkezik, s ez a lüktetés jellemző a ritmusra.) Mennyiségi 
viszony csak egyfajta elem különböző mennyiségeinek egymás melle 
helyezéséből származik. Ritmus csak olyan mennyiségekkel képzel-
hető el, melyek idő vagy mozgáselemmel kombinálhatók. Ritmus-
képzésre sokféle elem alkalmas, de egy ritmikus formában csak egy-
féle elem szerepelhet. A különböző anyagokkal kifejezett ritmusok 
támogathatják, fokozhatják egymást. -
A R Á N Y Egyfajta anyagok különböző mennyiségeinek egymás mellé állí-
tásánál a mennyiségek számban kifejezhető tulajdonságait el lehet 
vonatkoztatni az anyagi tulajdonságoktól. Két egymás mellett álló 
különböző mennyiség számban kifejezett viszonya: arány. Az arány-
ban hallgatólagosan benne van, hogy az arányosított mennyiségek 
egyszerre lépnek föl, s egyszerre jelennek meg a figyelő öntudatában. 
A ritmus tehát abban különbözik az aránytól, hogy a ritmusban a 
különböző mennyiségek képzetei egymás után jelennek meg az öntu-
datban. Az arány az egymásutánisággal együtt ritmikusan hat (a 
mennyiségek anyagi tulajdonságai a ritmus szempontjából nem fon-
tosak), Kérdés, hogy vajon az egyszerre felfogott arány és az egymás-
után felfogott ritmikus formák hatása nem azonos-e? Ha azt mon-
dom 3:5, ez arány (mindegy, hogy vonal, színfolt, valeurfokozat, 
idő-e az anyag, melyre az osztást alkalmazom). Az egymásutániság 
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azonban az arányban is kötve van. Nem mindegy az, hogy 3:5, vagy 
5:3. Ez pedig az aránynak a ritmussal közös vonása: a ritmusban is a 
sorrendtől függ a mennyiségi viszony hatása. Ha számokban felírok 
egy arányt, azt egyértelműen adtam meg, ha a művészetekben alkal-
mazom ezt a számviszonyt (pl. két vonalra vagy foltra), akkor nem 
írtam fel egyértelműen a neki megfelelő arányt. Nehéz megállapítani, 
hogy ha egy négyszög oldalait arányosítani akarom, melyik oldal 
hosszúsága szerepeljen mint első, s melyik mint második. Pedig, mint 
ahogy a 3:5 és 5:3 különböző arányok, úgy két különbözőképpen 
elhelyezett négyszögD О is különböző hatású. Amint ritmikus ha-
tású formákról, mennyiségekről van szó a sorrend kérdése eleve ki 
van zárva, mert csak olyan viszonyok hatnak a kívánt ritmus szerint, 
amelyek félreértés nélkül megadott sorrendben jutnak az agyba. 
A hangjegyet ugyan lehet hátulról előre, jobbról balra olvasni, s ak-
kor a ritmus ellenkező hatású, de a hangjegy helyes leolvasása a bal-
ról jobbra való olvasás, és a ritmus értelmezése helyes olvasásnál egy-
értelmű. A festészetben nem ilyen egyszerű a ritmus egyértelmű al-
kalmazása, mert többféle elem aknázható ki a ritmus szempontjából, 
s mert zenei értelemben vett időbeli sorrend az egyszerre megjelenő 
képben nincsen. A festészetben az iránymegadásnak a lehető legha-
tározottabbnak kell lennie, hogy a ritmus valóban úgy hasson, ahogy 
a festő kívánja. A festészet ritmikus formáinak sorrendmegállapításá-
val később fogok foglalkozni. Egyelőre csak annyit állapítok meg, 
hogy míg a ritmusban a viszonyított mennyiségek és a sorrend egyér-
telműen szerepelnek, az arányra vonatkozólag az egyértelműség nin-
csen meg, mert semmi sem kényszerít arra, hogy az imént felrajzolt 
négyszögben az egyik vagy a másik oldalt vegyem számlálónak, illető-
leg nevezőnek. Hajlandó volnék a vízszintes vonalnak adni az elsőbb-
séget - a vízszintes vonal súlyosabb, mint a függőleges - ebben az 
esetben az első ábrát 3:5-el, a másodikat 5:3-al jelölném. Ha ez a je-
lölés helyes, akkor ebben az esetben az arány hatása rokon a ritmus-
sal. A 3:5 (zenei nyelven például, a rövid=hosszú időmérték) élénkebb 
hatású zenei ritmus, mint az 5:3. Az ábrázolt négyszögek hatása ez-
zel rokon. A 3:5 arány ott is élénkebb, az 5:3 pedig súlyosabb. Kér-
dés csak az, hogy az, hogy a vízszintes vonal súlyosabb, hangsúlyo-
sabb, mint a függőleges, tehát annak sorrendbeli elsőbbség jár, igaz-e, 
s ha igaz, nem ritmikus természetű jelenség-e? Ha az arány szempont-
jából helytelen az ilyenfajta sorrendmegállapítás, akkor az arány nem 
egyértelmű, s így csak a ritmusban egyértelmű mennyiségi viszony. 
Ha helyes és nem ritmikus alapon álló ez a megállapítás, akkor az 
arány hatása azonos a ritmuséval. Harmadik eset az volna, ha két 
arányösszefüggésben álló mennyiség az egységben is bizonyos hatású, 
ha a sorrend számbavétele nélkül a mennyiségi viszonynak kimondott 
hatása van. -
ARÁNYOSSÁG Függetlenül attól, hogy az aránynak mi a kifejező értéke, más 
szempontból is érdekes az egyfajta mennyiségek között fönnálló 
számviszony megállapítása. Két vagy több különböző mennyiségnek 
egymáshoz való viszonyát abból a szempontból is lehet vizsgálni, 
hogy vajon a mellett a viszony mellett azok a mennyiségek arányos-
nak hatnak-e! Az, hogy két vagy több mennyiség arányosnak hat, 
azt jelenti, hogy valamennyi arányosítható mennyiség között oly 
számbeli viszony áll fönn, mely összetartozónak hat, s arányérzékünk-
kel összhangban van. Az arányosság fogalma nem egészen általános. 
Bizonyos arányok a legtöbb ember előtt arányosnak hatnak, de van 
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arány, mely egyeseknek kellemes vagy jó, másoknak viszont kelle-
metlen, tehát rossz. Arány: mennyiségek számban kifejezett viszo-
nya» Lehet, hogy a számviszonyok alapján szabályszerűséget lehet 
megállapítani a jó arányokon, arányosságokon belül (egyes arányok-
nak sikerült is ily összefüggést megállapítani). Természetes, hogy mi-
után az arányosságok megállapításánál az egyéni arányízlés nagy sze-
repet játszik, az arányosságok alapján megállapított számviszonyok 
is csak részben lesznek általános természetűek. - Az arányosnak ható 
arányra jellemző', hogy bárhonnan, bármily sorrendben nézve ará-
nyosnak hat. Viszont az, hogy arányos valami, az a hangulat értéké-
re, kifejező értékére semmiféle döntő felvilágosítással nem szolgál. 
A hangulat és a kifejezőérték attól is függ, hogyan alkalmazom az 
arányt. A ritmus az aránynak időben, sorrend megállapításával való 
alkalmazása. Ha ritmikus mozgás nincsen, akkor az egyidejűségben 
is lehet hangulathatás, melyre később fogok kitérni. -
RITMUS A Z E N É B E N Ritmikus természetű formák nagyobb számmal vannak a külön-
böző művészetekben, mint amennyit általában figyelemmel szoktak 
kísérni. A zenében nemcsak az egymást követő hangformák időbeli 
viszonya s a súlyos és súlytalan hangok elrendezése s időköz-össze-
függése ritmikus természetű. Ha valamely összhang egyensúlyállapo-
tát megtöröm (azzal, hogy a hangközviszonyt megváltoztatom, s ez-
zel feszültséget keletkeztetek), akkor tőlem függ, hogy mily formá-
ban, mily változásokon keresztül vezetem az akkordok és a dallam 
menetét. Az. hogy a feszültséget mennyire fokozom, milyen átmene-
tekkel növelem, mennyi ideig tartom bizonyos magasságban és mily 
sebességgel oldom, nemcsak időritmus, hanem feszültségritmus is. 
A hangjegyírás nyelvén beszélve nemcsak vízszintes, hanem függőle-
ges (és vízszintes) irányban mért ritmus. A feszültség ritmusa idő nél-
kül nem képzelhető el, mert zene idő nélkül nincsen, de mégis lénye-
gében a hangok emelkedésével s magasságkülönbségével van össze-
függésben, az idő csak másodsorban játszik benne szerepet. Ezért 
RITMUS A mint külön ritmust kell kezelni. - A festészetben igen sokféle a rit-
F E S T É S Z E T B E N mus, ritmikusan kezelhető elem (formaelem). Egy közös vonás mind-
re jellemző, az, hogy a zene idő- és feszültség-elemét (mely szintén 
bizonyos fokig mozgás-elem) a mozgás-elem helyettesíti. Éspedig az 
időelemet a szabad mozgás-elem, a feszültséget pedig az egyensúlyta-
lanságból és a folt, szín és vonal súlyviszonyaiból származó mozgás-
elem képviseli. A festészetben ritmus mindenütt van, ahol mozgás 
van. Annak ellenére, hogy a kép egyszerre jelenik meg a néző szeme 
előtt a képen a vonal, valeurkülönbség és szín miatt, s az egyensúly 
és súlyviszonyok befolyása alatt mozgás keletkezik. A festményen a 
mozgás abban nyilvánul meg, hogy a néző szeme a mozgató elemek 
hatása alatt egyik pontról a másikra, egyik síkról a másikra haladt, s 
miután az öntudat a szem közvetítésével közeledik a képfelülethez, 
az öntudatban idővé lesz a mozgás. A mozgások szerint, s a mozgások 
megszakításainak elrendezése szerint változik a ritmus hatása. -
A festészet tiszta mozgás-elemei: a vonal, a valeur. A szín és a vo-
nal mozgása nem egyértelmű, mert ha semmi más nem kényszeríti a 
szemet, hogy a vonalon bizonyos irányt kövessen, akkor két irányban 
haladhat végig rajta. V Ennek a két vonalnak a ritmusát egyfor-
mának vehetem, amíg a végighaladás iránya nincsen megadva. Ha 
alakok mozognak egy bizonyos irányba, akkor a képen szereplő vo-
nalak ritmusa ezáltal egyértelmű, mert a néző szeme ösztönszerűen 
az alakok mozgásirányát követi. Hasonlóképpen egyértelmű a vonal-
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ritmus hatása, ha valeurökkel vagy színekkel van kombinálva. A szem 
a sötét valeurről a világosra igyekszik s a hideg színről a melegre. 
A valeur és a szín egyértelműen adja meg a mozgás irányát, a vele 
kombinált iránya tehát összeesik ezeknek irányával. — A vonalakból, 
valeurökből. a színekből folyó ritmus a festmény síkjának kis részén 
éppen úgy lefolyhat, mint a teljes felületen. A kis mozgórészek ritmi-
kus tagolásának együtthatása szolgáltatja az egész felület ritmikus 
életét. Természetes, hogy a kis ritmikus részletmozgások ritmikájának 
egységesnek kell lennie; ellentétes ritmusok nem szerepelhetnek 
ugyanazon a síkon. 
E G Y E N S Ü L Y Más módja a mozgásirány megoldásának, az egyensúly. A legtöbb 
képen a vonalak, valeurök és színek kiegyensúlyozzák egymást. 
A kép függőleges felezővonalától jobbról is, balról is ugyanolyan 
árnyalatérték és ugyanolyan színérték van, s a vonalak mozgását el-
lenkező mozgású vonalak ellensúlyozzák. Az egyensúlytalan vonal, 
folt és szín elesik, mégpedig az egyensúlytalanság által meghatározott 
irányban. Az egyensúlytalanság egyértelműen határozza meg a moz-
gásirányt. — A kép felületén az egyensúlytalanság következtében fe-
szültség keletkezik. Minél több átmenettel (minél kevésbé szimmetri-
kusan) egyensúlyozom ki az egyensúlytalanságot, annál tovább tart 
a feszültség. A feszültségek nagysága, oldásuknak lefolyása szintén 
ritmikus elem, éppúgy, mint a zenében. A kiegyensúlyozás úgy tör-
ténhetik, hogy a kiegyensúlyozó elem ellenkező irányú egyensúlyta-
lanságba viszi a felületnek azt a részét, ahol van. Ilyenkor ismét új 
egyensúlyozó elem kell. A feszültségek itt egyik végletből a másikba 
jutnak. A felület nyugtalan lesz; a nyugtalanságban, az ellenkező irá-
nyú súlyviszonyok változásában mozgás és így meghatározott ritmus 
van. A feszültségritmus lefolyása tehát attól függ, hogy mily fokú 
egy vonal vagy folt egyensúlytalansága, és mily átmenetekkel alkal-
mazom az ellensúlyozó vonalakat, illetőleg foltokat. Az egyensúlyta-
lanság nemcsak feszültségritmus, hanem mozgásritmus is. A feszült-
ségnek nemcsak nagysága, hanem iránya is van. A ferdén álló folt egy 
bizonyos irányba igyekszik elesni, a ritmus mozgásirányának ez is 
irányítója. - Súlyviszonyokból folyóan még egy mozgás-elem van a 
festészetben (bizonyos fokig feszültségelem is ez a mozgás). A súlyos 
és súlytalan foltok függőleges irányba vett elhelyezése ugyanis szin-
tén mozgás érzetét kelti. Súlyos folt a kép felső részén nyom. Minél 
könnyebb folt van alatta, annál nagyobb a nyomása. Ha a súlyos folt 
alul van, biztos állás érzetét kelti. A súlyos folt mozgásiránya a sza-
badesés iránya. Lehet, hogy hasonlóképpen súly-okokból hat a víz-
szintes vonal súlyosabbnak, hangsúlyosabbnak, mint a függőleges. 
A ritmus szempontjából ez a függőleges irányú feszültség és mozgás-
törekvés is szerepet játszhat. 
A festészetben a ritmus időeleme a mozgás és a feszültség. Moz-
gás a vonalban, valeurben, színben s az egyensúlyviszonyokban van, 
feszültség csak az egyensúlyviszonyokban. Ezek az elemek tehát rit-
mikus alakítására alkalmasak, ezeknél az elemeknél különböző 
anyagmennyiségek viszonya ritmikusan ha t Nehézség a festészetben 
a mozgás kányának egyértelmű megállapítása. Ezt a nehézséget a fes-
tőnek annál inkább le kell győznie, mert a ritmus a festészetnek el-
hanyagolhatatlan eszköze, s ha nem használják ki, akkor esetleg 
emiatt ellenkező hatású lesz a kép, mint amilyennek szánva volt. 
Természetesen a jó ösztön is megadhatja a ritmikus formák helyes 
megoldását - a művészi alkotás fő tényezője a jó ösztön - , de nem 
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árt a ritmus problémáit elemzéssel öntudatossá tenni, így sohasem 
kerüli el a ritmus a művész figyelmét. - A szabad ritmusnál feltű-
nőbb, s könnyebben megérezhető a sorszerű ritmus. Az irány meg-
adása azonban itt is többértelmű lehet. - Miután a festészetben a 
ritmus mozgásának egyértelmű megadása néha nem egyszerű, s mivel 
a felület különböző mozgáselemei közt a sorrendbeli megállapítások 
nehezek, kérdés, hogy vajon az egyidejűségben nem rokon-e a felület 
hatása a mozgásban szemlélt felületével, hogy vajon az első tekintetre 
a maga egészében, egyszerre megjelenő képben - mikor az elemek 
mozgása még nem hatott kellőképpen a szemlélőre - a mozgásban 
ritmikusan ható elem, szintén ritmikusan hat-e? Ezt a kérdést az 
imént már bizonyos fokig tisztáztam, amennyiben megállapítottam, 
hogy az arány a festészetben csak a ritmus révén lesz egyértelmű ha-
tásúvá. De ezzel nem lehet az egész kérdést elintézni. Az idő fogalma 
és a mozgás fogalma az ember részére relatív fogalom. Az, ami a ze-
nében idő, a festészetben mozgás, az emlékezetben födheti egymást, -
s csak az öntudat boncolása alapján lesz ismét idővé, illetőleg mozgás-
sá. Könnyen meglehet tehát, hogy a kép hatásának egy része a ritmus 
elmozdulása nélkül észlelt, egymás mellé helyezett mennyiségek for-
ma- és viszony-tulajdonságaiból származik; ahol irány (mozgás) már 
azért sem játszik szerepet, mert a kép megpillantásakor a mozgásérze-
tek még nem hathattak. 
Egyszerre föllépő foltok, színek, vonalak súlyukkal s formái össz-
hatásával is érhetnek el hatást. Mint ahogy az emlékezetből az öntu-
datba kerülő kép első pillanatra mint egész hat, s csak az öntudat 
boncolása révén vesszük észre a részleteit; mozgásait, ritmusait, úgy a 
festménynél is az első pillantás az egész képet adja, s csak a tovább-
nézésben vesszük észre a részleteket, követjük a kép mozgásait a 
mozgató elemek által kiszabott irányban. Valószínű, hogy egyszerre 
föllépő formaelemek hatása csak kiegészíti a ritmus hatását, miután 
a ritmusban az irány elhanyagolható, ebben a mennyiségi viszonyban 
pedig nem játszik szerepet. Az egymást födő mennyiségek egymás-
hoz való viszonyát, az egyidejűségben ható formát sem lehet elhanya-
golni, mert határozott hatása van. 
Festészet és zene 
Ma, a művészetnek olyan vajúdó átalakulásában, amelyről még azt sem lehet megállapítani, vajon 
végleges szétzülléshez, vagy új építéshez vezet-e, ma, amikor a művészek újat akaró kísérleteiről még 
azt sem lehet határozottan megmondani, hogy már a kiindulásukban nem mondanak-e ellent a mű-
vészet valódi céljának, azt hiszem nem lesz haszonnélküli munka a festészet és zene határkérdéseire 
néhány szóval világot vetni. Végleges választ arra, hogy vajon azoknak az újat keresőknek igazuk 
van-e, akik a festészet absztrakt eszközeinek kihasználásában látják a festészet jövőjét, nem fogok 
adni. Nem akarok sem a pesszimistákkal a természet mellett, sem az optimistákkal egy új, a termé-
szettől teljesen független művészi irány mellett pálcát törni, hanem tárgyilagosan igyekszem majd 
rámutatni azokra a hasonlóságokra és különbségekre, amelyek a festészet és a zene természettől füg-
getlen formátalkotó lehetőségei között vannak. A végleges választ arra nézve, hogy a festészet hatá-
rai mennyire tolhatók ki a zene felé csak az idő, a művészet legmegbízhatóbb értékmérője adhatja 
majd meg. 
A festői és zenei kifejezés határait a régi esztétikai fölfogás is határozottan körvonalazta. Eddig 
a festészet föladata a kétdimenziós síkon, a természet elemeinek segítségével való térbeli ábrázolás 
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volt. A zene kifejezésköre pedig a szintén kétdimenziós eszközökkel (függőleges dimenzió az akkord, 
vízszintes a dallam és a ritmus) való, időben lefolyó érzelemvisszaadás. A festészet az újabb törekvé-
seiben eltávolodik a természettől s absztrakt eszközökkel érzelmeket igyekszik ábrázolni s ezzel oly 
térre kap át, amelyet eddig a zene birtokának tekintettünk. A következőkben azt fogom kimutatni, 
hogy a festészet absztrakt technikai lehetőségei valóban közeli rokonságban állanak a zenével, s így 
formai tulajdonságaik folytán fölhasználhatók érzelmek érzékeltetésére. Viszont ki fogom mutatni, 
hogy hasonlóképpen a technikában rejlő okoknál fogva a festészet bizonyos határokon túl nem kö-
zeledhetik a zenéhez. Hogy a festői kifejezés mennyire fog valóban a zenéhez közeledni, azt talán 
elsősorban pszichikai okok fogják eldönteni. Amennyiben ennek az új, természettől független festő-
iránynak a jövője attól függ, hogy az emberek mennyire lesznek képesek a megszokott festői látás 
mellett egy vele sok tekintetben ellentétes új képlátást asszimilálni. 
Állítsuk párhuzamba az egyes elemeket, amelyekből a festmény és a zenemű felépülnek. 
Vonal és melódia szembeszökően rokontermészetűek. A vonal nem egyéb, mint egymást sűrűn 
követő pontok folytonos sora. Melódia pedig a hangok egymásutánjának vonala. (A kottaírás grafiku-
san ábrázolja a melódia vonalát.) - A melódia időbeli lefolyású. A vonal szintén az! A vonalnak egy 
szempillantással csak kis része rögzíthető, s így az egész csak úgy tekinthető át, ha szemünk végigha-
lad rajta. A vonal vezeti a szemet, áttekintése időbe kerül, így a vonal öntudatunkban mozgást érzé-
keltet. 
Szín és hang szintén közel rokonok. Szürkében az éles piros úgy hat, mint ködben a sikoltás! 
Több szín együtthatása színakkord, több hang egyidőben való megszólalása zenei akkord. Van hideg, 
meleg, kemény, lágy, harmonikusan és diszharmonikusan ható színakkord s teljesen egyező hatású 
zenei akkord. 
Valeur a szín árnyalata (fekete-fehérre redukált szín). Valeur-akkord ennélfogva a színakkord ár-
nyalása s mint ilyen a színakkord színbeli tulajdonságaitól függetlenül lehet kemény és lágy stb. 
A zenei akkord függőlegesen, szétbontva is leolvasható úgy, mintha függőlegesen tagolt melódia vol-
na. A zenei akkordot a hangközök egy bizonyos rendszere jellemzi, a színakkordot pedig az árnyala-
tok bizonyos rendszere. Valeur és hangköz között tehát (ha távoli is) rokonság áll fönn. - Valeur a 
térábrázolás eszköze. Miután szemünk ösztönszerűen a sötét tónusról a világos felé halad, tehát a 
valeur éppen úgy mint a vonal, mozgást érzékeltet. Csakhogy míg a vonal a síkban mozog, a valeur 
térbeli mozgást ábrázol. (Éles valeur-ugrások a kép síkjára merőleges valeur-átmenetek a kép síkjával 
bizonyos ferde szöget bezáró mozgást érzékeltetnek.) 
Ritmus a festészetben a vonal, valeur, színösszeállítások, foltok mennyiségi mérője, a kép ütőere, 
a kép lüktetésének szabályozója. Ritmus a zenében az idő mértéke, mennyiségi beosztója, a zenemű 
mozgásának éltetője. - A ritmus a festészetben és zenében egyformán a legszuggesztívebb hangulat-
elem. 
Mint láttuk tehát a festészet és zene formátalkotó alapelemei külső tulajdonságaikban és érzelmet 
keltő képességükben egyaránt rokontermészetűek. - Az építészetben a zenével való rokonságot már 
régen érezték. (Építészet: megfagyott zene.) Az iparművészetben szintén kihasználták. A festészet-
ben azonban csak napjainkban találták meg ezeket a kapcsolatokat. 
A festészet legfontosabb lépése a zene felé annak a fölfedezése, hogy a festészetnek vannak tech-
nikai segédeszközei a mozgás érzékeltetésére. A képfelületen a vonal, valeur-különbség s a foltok 
egyensúlytalan elhelyezése mozgás benyomását keltik. Ennélfogva a régi esztétikai fölfogás különb-
ségmegállapítása zene és festészet között nem áll meg. Viszont a festészet absztrakt mozgás-ábrázo-
lásainak megvannak a technika szabta határai. A festészet valeur- és vonalmozgásainak képsíkon kell 
lejátszódniok, az egyensúlytalanságból keletkező feszültségkülönbségeknek egy síkban kell kiegyen-
lítődniük, mert a festmény egy síkon, egyidejűen jelenik meg a szemünk előtt. (Lehet, hogy a mozi 
is újításokat fog hozni és tovább közelíti a képet a zenéhez.) - A zenemű viszont egy állandóan moz-
gó, folyton alakuló formai fejlemény. - Miután a festmény egy síkhoz és szimultán megjelenéshez 
van kötve, tehát a kép vonalvezetése, valeurátmenetei, színakkordjai egységes hangulatot kell hogy 
kifejezzenek, egységes ritmikát kell hogy kövessenek. A zenében az egyszerre való megjelenés nin-
csen meg, a zeneműnek csak kis része hat egyszerre, és így a mozgások sokkal szabadabbak, az 
egyensúlyos akkordok megbontásából keletkező feszültségek sokkal gazdagabb modulációkon ol-
dódhatnak, a hangnemek és ritmusok és így a zenemű hangulata állandóan változhatik anélkül, hogy 
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különböző hatások egymásnak ártanának. A zenemű tehát gazdagabb kihasználója lehet az elemei-
ben rejlő formai tartalomnak és hangulatnak. 
Dacára annak, hogy a zene sokkal alaposabban használhata ki formalehctőségcit. tagadhatatlan, 
hogy a festészetnek is módjában van absztrakt formákkal érzelmeket kelteni. Tehát elméletileg iga-
zuk van azoknak, akik a festészetnek ezeket a zenével rokon, de a festészet lehetőségeit nem túlha-
ladó kifejező eszközeit igyekeznek kihasználni arra, hogy új festői hatásokhoz jussanak és így a fes-
tészeti kifejezés határait bővítsék. Viszont minden rokonság mellett kétségtelen, hogy a zene sokkal 
szuggesztívebb művészet, mint a festészet, hogy a zenének az absztrakt kifejezés inkább természeté-
ben van. A zenének formátalkotó elemei ugyanis kevésbé lelhetők föl környezetünkben, mint a fes-
tészetéi és érzelmi életünknek csak igen kis részét foglalják le azok a zenei hatások, amelyeket a ter-
mészet nyújt. Már csak ezért is a természeti hangulatot visszaadó zene elenyészően kevés a termé-
szettől független zenéhez képest. A festészetnek szabad, természettől független kiaknázását pedig 
éppen az akadályozza elsősorban, hogy a természet formátalkotó elemei a külső világban állandóan 
a szemünkbe ötlenek s tudatunk formai képzetei között sokkal nagyobb mérvben szerepelnek, mint 
az absztrakt, kombinatív formák. Az első föltétele annak, hogy egy absztraktabb festészeti forma-
nyelvet megérthessünk és megszokhassunk, az volna, hogy az absztrakt formák ugyanannyira állan-
dóan előttünk legyenek, mint ahogyan a zene természettől független formáit állandóan újra meg újra 
átéljük. De még ebben az esetben sem lehet biztosra venni, hogy egy ilyen absztrakt formanyelvet 
teljesen be tudunk majd idegezni, mert ősidők óta megszoktuk, hogy a festészetben még az absztrakt 
formákban is természetből vett asszociációkat keressünk s ezt az átöröklött szokást nem lehet máról 
holnapra levetkezni. 
Egy másik fontos kérdés az volna, hogy egy ilyen új, tisztán érzelmeket szuggeráló festészet 
mennyire tudna az ember életébe belekapcsolódni, tudna-e az embernek annyira szükségletévé válni, 
mint a zene. Az iparművészet és építészet lényegében ugyanazokkal az eszközökkel dolgozik, mint 
ez az absztrakt festészet s mégis az ember életébe mint annak legfontosabb kiegészítői kapcsolódnak 
bele. Sőt például a szövőművészetet és az üvegfestészetet, amelyek szintén ugyanazokat az eszközö-
ket használják ki, mint a szóban forgó új festészet, még a legkonzervatívabbak is elfogadják azzal, 
hogy azok az iparművészethez tartoznak. Innen már csak egy lépés, hogy a festészetben is elfogadják 
ezt az új irányt. S lehet, hogy éppen ezt az egy lépést nem fogjuk soha megtenni tudni s a festészet-
nek egy kompromisszumos megoldással kell majd megelégednie. Lehet, hogy a nagy vajúdás egy, az 
absztrakciók segítségével fölfokozott, de tárgyilag és formailag mégis a természethez kapcsolt művé-
szethez fog vezetni. 
(Magyar trás, 1923.) 
Párizsi levél 
A MESTERSÉGEK SZERETETE. 
Az impresszionizmus és posztimpresszionizmus lazaságával szemben a kubizmus és a többi ma kulti-
vált plasztikus és zárt formát kereső irány, főképpen befejezettségével tűnik fel. A néha nagyon 
üres és fölüle tes impresszionizmussal és a néha nagyon véletlen és odahirtelenkedett posztimpresszio-
nizmussal szemben, a mai irányokat befejezett, becsületes elkészítés, megcsinálás jellemzi. Tehát ta-
lán az, ami régen az akadémikus irányokat jellemezte, de - más niveaun. Egy kubista szobor vagy 
kép minden vonásában, formájában átgondolt és kész. Csáky kubista szobrász szerint, a jó művészi 
munka olyan, mint egy gobelinszőnyeg, amelyben nem lehet csalni, mert minden formát és minden 
színt meg kell állapítani ahhoz, hogy leszőhető legyen. A művészi és mesterségi becsületesség ma jel-
szó. (Picasso ingresi finomsággal fest képeket.) - Rodin, akinek külön múzeumot építettek, sokat 
veszített újabban hatásából; a legújabb szobrászi nagyságokra, pl. Bernárdra a lezárt formájú kész 
Maillol hatott és nem Rodin. A zárt, befejezett formák szeretetétől egyenes úton jutott el a művé-
szet a mesterségek és az anyagok szeretetéhez. A legújabb irányokat követő szobrászok nagyobbrészt 
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maguk végzik el művészetük mesterségi részét is. Archipenko, amikor akadémiája volt, úgy tanított, 
hogy egy darab követ tett növendéke elé és azt mondta neki, hogy faragjon ki belőle valamint a fan-
táziája szerint. Zadkine, orosz kubista szobrász, embernagyságú fatörzsekbe faragja csodálatos szép, 
megnyúlt formáit, Csáky minden szobrát az első vésőütéstől kezdve maga faragja. A mesterség és 
anyagok szeretete annyira megy, hogy némelyik szélső irányt követő művész mintegy azt veszi té-
mául, hogy egy-egy anyag szépségét hozza ki természettáigy nélkül. Láttam egy erősen polírozott 
sárgaréz szobrot, melynél a fénynek a gömbölyű formákon való játéka és tükrözése volt a fő, sőt 
egyedüli témája. Innen már csak egy lépés az a cikk, amelyet Léger kubista festő írt arról, hogy az a 
munkás, aki egy szép gépet készít, nagyobb művész, mint az a képzőművész, aki egy darab termé-
szetet másol. Szerinte: „A mesterember vissza fogja nyerni azt a helyet, amelyet mindig meg kellett 
volna tartania, mert tulajdonképpen ő az igazi teremtő." És „Az, hogy egy tárgy szép és egy forma 
szép: szigorúan zárt érinthetetlen abszolút érték. Az ember ne másolja és ne utánozza a szép dolgo-
kat, hanem csodálja őket. A legtöbb, amit tehet az, hogy igyekszik tehetségével egyenértékű szépsé-
geket teremteni." A „Beau sujet", szép téma másolása és általában a másolás, szerinte, mint a leg-
több kubista művész szerint, a renaissance eredendő hibája, mellyel szemben a mai művészek az új 
formák teremtésére törekszenek. Kzért a gép is több, mint a természetet másoló kép vagy szobor, a 
mesterember több mint a művész, és a gép több, mint a cél nélküli formát kereső képzőművészeti 
alkotás. 
Érthető, hogy a mesterségek ily mértékben való becsülése nagyot lendít azokon a művészeteken, 
melyeket eddig mint másodrangúakat kezeltek. Az iparművészetek: üveg-, cserép- és vasművességek 
az utóbbi években igen nagy lendületet vettek. Nem egy képzőművész fordult ma el a képzőművé-
szettől, hogy rossz kép és szobor helyett inkább jó iparművészetet csináljon. Ebben természetesen 
materiális kérdések is befolyást gyakoroltak, mert a vásárlóközönség egy nagy része anyagi okokból 
nem vásárolhatván képet és szobrot, legalább szép iparművészeti tárggyal igyekszik interieurjét szé-
píteni. 
tgy tér vissza a mi korunk a munkamegosztás és a gép korában a régi jó mesterségi és díszítő mű-
vészeti hagyományokhoz. Természetes jelenség egy komolyan új stílust kereső korban. 
(Magyar Írás, 1924.) 
Néger művészet; elmélet és ösztön 
Most zárult a négerkiállítás az itteni iparművészeti múzeumban. Kongó, a Guineák, Dél- és Kelet-
Afrika művészete vonult föl e kiállításon. Stílusban, formaötletben oly gazdag dolgok ezek a primi-
tív fa- és csontfaragások, hogy nem csoda az a nagy hatás, amelyet az új művészi mozgalmakra gya-
koroltak. A hatás azonban nem szabad, hogy azt jelentse, amit sok művésznél jelentett. Ne csinál-
junk négerszobrokat, négerkópiákat. Nem vagyunk négerek! Csináljuk a magunkét. Mert mint ahogy 
tíz évvel ezelőtt a posztimpresszionisták közül sokan (japánimádó európai művészek) japánnak igen 
rossz művészetet csináltak, úgy a mai európai négerizálók is rossz néger művészetet csinálnak. De a 
néger művészetnek nagy tanulságai vannak. A néger művészet nem természetábrázoló művészet. 
Természetelemek vannak ugyan a néger művészetben is, de azok elenyésző szerepűek. A néger nem 
tartja legtökéletesebb művészi formának a természetet. (Hiszen tudjuk, hogy még a saját élő testét 
is eltorzítja : orrába és fülébe karikát tesz és testét tetoválja.) Viszont igyekszik a fából és csontból, 
amit megfarag, a formailag legtökéletesebb szépségeket kihozni. Soknak Európában talán iparművé-
szet az, amit a néger szobrász csinál. De hol a határ az iparművészet és képzőművészet között? Igaz, 
az istenszobrokon kívül főleg használati tárgyakat készítenek a néger művészek, de formai törekvé-
seikben az istenszobrok és használati tárgyaik egyformák. Mert egy forrásból erednek, az ösztönös 
formaalkotás vágyából. 
És Picasso, Braque, Léger, Csáky stb. Ök szintén az ösztönös formaalkotás vágyától hajtva csi-
nálják, amit csinálnak. Teória nélkül! Akarás nélkül. Mert vannak teóriák a modern művészetben -
szükség van rájuk! - de ezek a teóriák másodlagosak: nem megelőzői, hanem követői az új formai 
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megnyilatkozásoknak. Láttam egy Picasso-képet. Gyönyörűen világító fehér folt, lila, piros, barna 
és kék síkformák között. Tökéletes a maga nemében. Olyan, mint egy néger szobor vagy gótikus 
üvegkép. Ugyanakkor láttam egy naturalista Picassót. Könyökre támaszkodó asszony. Hideg vonal-
lal rajzolt és tökéletes plasztikájú, akárcsak egy Ingres-kép. Mind a két kép nagyszerű művészet. 
Lesznek, akik azt mondják majd, hogy miért csinálja azt э másikat az, aki oly nagyszerűen tud ter-
mészetet ábrázolni. De Picasso nem teoretizál. Nyughatatlan kínlódó, nem nagy intellektusú, telje-
sen ösztönös művész. Ha natúrát érez, azt festi, ha színeket és formákat, azt. De kell a teória! Mir.ek? 
Azért, mert a renaissance teória azt mondta, hogy a művészetnek a formáit a natiírában kell keres-
nie. És ez a teória nem kell: ezt kellett egy másikkal lerontani, hogy Picassónak és a többinek művé-
szetét elfogadtathassák. A mai kor teoretizálói igazolni akarták azt, amit az új művészetben szeret-
nek. A teoretizálók azonban ritkán maguk a formaalkotók. Azok nagyobbára nem tudják, mit tesznek. 
A négereknek nem kellett teória. Ők sem ösztönösebbek, mint Picasso és a többi új művész, de 
nekik könnyebb a dolguk, mert az ő közönségüknek nem kellett megmagyarázni, hogy művészet és 
natúra két külön dolog, s mind a kettő tökéletes a maga nemében. 
A néger művészet talán tökéletesebb, mint amit a mi művészeink csinálnak. Tisztább. Mi még 
nem találtuk meg a kiegyenlítődést a natúra és az absztrakt forma között. Nem érezzük tisztán, me-
lyik a szilárdabb alap művészetünk részére. Talán nem is fogjuk megtalálni, és külön fogjuk a kettőt 
kultiválni, mint Picasso. A négereknél nincs kettősség. Ök megtalálták a kiegyenlítődést, a bázist: ne-
kik az absztrakció a fontosabb. - Picasso kettőssége nálunk sem általános. Vannak nála egységeseb-
bek: Léger, aki absztrakciókból épít natúrát; Laurent és Csáky (szobrászok), akik vele rokonalapo-
kon állanak. De ki tudja, ezeknél is melyik a végső forma: az a forma, amely a mai ember művészet-
vágyának legjobban megfelel. Bízzuk a jövőre a döntést, bízzuk a művészek ösztönére a keresést. 
(Magyar Írás, 1924.) 
szobrász és festőművész, aki futurisztikus törekvésekből kiindulva expresszionista kereséseken át 
konstruktív elemekkel gazdagított szabad művészeti irányba fejlődik. 
Kevés oly korszaka lehetett a művészettörténetnek, amelyben a művészek helyzete oly súlyos lett 
volna, mint a maiban. Nemcsak az anyagi dolgok miatt - bár azok is súlyosan esnek a latba - , ha-
nem amiatt a végtelen közöny miatt, amely törekvéseiket a művészet iránt különben érdeklődő kö-
zönség részéről kíséri. Pedig kétségtelen, hogy nagy utat futott be a művészet az első forrongásoktól 
máig, s ha még elég út is áll előtte, míg a mai helyzetből egy véglegesebb, készebb állapotig eljut, biz-
tos, hogy az eddig befutott út is megbecsülendő, s a fejlődés szempontjából igen fontos. Egy új mű-
vészet alapjait fektették le a művészek az utóbbi 15-20 év alatt és munkájuk értéke csak akkor fog 
tisztán állani előttünk, ha a forrongáson túl a tisztult formákat fogjuk látni. 
A fogalmak újból való átfogalmazásának, az értékek újból való átértékelésének ideje ma már a 
végét járja. Nagy rázkódtatásokon ment a művészet keresztül: bálványokat döntöttek, és évszázados 
épületeket romboltak ösztönösen és megfontolva, s amit tettek a művészek, ma sem bánják, vállalják 
tettük egész súlyát, mert ez volt a művészet fejlődésének az útja. Az új művészet útja talán sokban 
más, mint az előző évszázadoké, de ha nem is jobb azoknál, nem is rosszabb. A művészek hittek, akar-
tak és tettek. Mint ahogy minden új korszak emberének ismét hinnie kell, hogy ismét akarhasson és 
tehessen. 
Mai művészek a mai művészetről 
(Válasz a körkérdésére) 
Bor Pál 
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Mikor vagy húsz év előtt a posztimpresszionizmus az impresszionizmus valóságábrázolásától ki 
nem elégítve, robbantani kezdte a természet képe által eléje szabott korlátokat, lazítani a művészet 
évszázadok szentesítette szabályait, a közönség bizalmatlanul nézte a művészetnek ezt a látszólagos 
szétzüllését. Utána a kubizmus és expresszionizmus folytatta a szétbontás munkáját. A természet 
szerepe ezeknél az irányoknál mind kisebb lett, és a természet formái fölé kerekedett egy csomó 
olyan elem, amelyeknek a régi esztétikák szótárában még nevet sem lehetett találni. Elméletek, 
mondták egyesek, agónia, széthullás, mondták mások, kísérletek, állapították meg a jóakarók. Kere-
sés, állapíthatjuk meg ma, az új művészet új kifejező eszközeinek keresése. Lazítás ás szétbontás ter-
mészetesen. Hiszen újból való rendezés csak az előző rend meglazítása árán lehetséges. 
A lazítás különben nem csak a művészetnek volt szimptómája ezekben az években. A filozófia 
és a tudományok, amelyek a lelki életnek éppen úgy tükrei, mint a művészet, szintén lazítottak. 
Bergson, aki az élet lényegét az örök mozgásban látja, és az intuíciót jelöli ki, mint az élet megisme-
résének kulcsát, szintén lazít és vele lazít az ő folytatója Einstein, aki a tudományok valamennyi 
megállapításával szemben fölállítja az örök vétót, hogy minden relatív. 
A társadalmi életben is lazulások mutatkoztak, amelyek a forradalmakban ülték torát az előző 
társadalmi formák pusztulásának. 
Ma mintha túl volnánk ezeken a jelenségeken. A merev igazságok meglazítása lehetővé tette, 
hogy új igazságok merüljenek föl, s most egy új kijegecesedés látszik elkövetkezni, mely jegeccé sű-
ríti az új igazságokból azokat, amelyek belőlük életképesek. 
Az ilyen lehűlési és kijegecesedési processzus persze és természetesen sok mindenfélét, ami föl-
merülésének pillanatában a művész, vagy a tudós gondolatvilágában az őt megillető helynél lényege-
sebbet foglalt el, vissza fog süllyeszteni a maga természet szabta helyére. 
Így az absztrakt formák, a forradalmas festészet és szobrászat legújszerűbb hozadékai, talán jó-
val fontosabb helyet foglaltak el az utóbbi évtized képzőművészetében, mint amilyen őket megillet-
te. Szó sem lehet arról, hogy ezek az absztrakt formák a jövő művészetében ismét letűnjenek, de 
vissza fognak süllyedni jogos helyükre, föl fognak szívódni a festészet és szobrászat eddigi tárgykö-
rébe, és hatni fognak az építészetre és iparművészetre, mint eredetileg is absztrakt művészetekre. 
Az új fogalomátrendezésnek fontos jelensége, hogy közel hozza egymáshoz a képzőművészetek 
összes ágait: elmossa a határokat közöttük, közös folyadékba keveri össze mind, hogy azután mind-
egyik a maga módja szerint vegye föl szilárd formáját. A közös folyadékba való fürösztés eredménye, 
hogy ma nagyobb kapcsolat van keletkezőben az egyes művészetek között. A festészet, szobrászat 
stb. pl. épületre vágyik, kooperálni akar a többi művészetekkel. 
Maguk az egyes művészeti ágak az eddigi szétbontás helyett ma egyszerűsödni igyekeznek. Monu-
mentális egység, összefoglaló formák, zárt kompozíció a készülő jelszavak: tehát szintézis. Abszolú-
tabb értékeket keresnek a művészek az eddigi szín, forma, vonal, ritmus, mozgás, konstruktivizmus, 
képarchitektúra stb. nevű részletproblémák helyett. 
Hasonlóképpen a tudományban. Az utóbbi évtizedek tudományában minden analitika volt. 
Az Einstein-féle relativitáselmélet is talán azért látszott a tudósoknak oly fontosnak, mert egy cso-
mó igen érdekes, analitikai és matematikai feladatot rótt eléjük. Pedig lényegében ez is csak részlet-
probléma, és ha a nagy tételekhez mérjük, nem illeti meg olyan fotnos hely, mint amilyet el akart 
foglalni. A relativitás ténye a nagy tételeket legkevésbé sem dönti meg: egy korrekció; rajta kívül 
vannak más korrekciók, amelyek a tételeket legalább annyira módosítják (pl. az emberi megfigyelés 
és az emberi műszerek tökéletessége). Ezek a korrigáló jelenségek, ha a dolgok egy összefoglalóbb 
látása felé fejlődünk, és erről van ma szó, kell hogy másodsorba, - az őket megillető helyre szorul-
janak. Ma egy szinté tik usa bb és véglegesebb jellegű rendeződés felé megyünk, a részletproblémák 
útvesztőjéből a nagy lényegek megismeréséhez. 
A részletprobléma csak addig fontos, amíg új és ismeretlen. Ha teljesen megismerjük, meg tudjuk 
állapítani az értékét, és rangja és befolyása szerint el tudjuk helyezni a többi megismert igazság mellé-
Művészi forradalmunk jó csomó részletfeladatára áll ez. Ennek a belátása viszi ma з művészetet 
tovább. A kisded formaproblémák fölszívódnak lassankint egy új művészeti stílusba, a nagy igazsá-
gok fölülkerekednek. Az analízisből a szintézis felé megyünk. Az építeszet ornamentális felfogásától 
a szerkezeti, architektonikusan összefoglaló formák felé, a festészet és szobrászat a naturálisták ter-
mészetrajzi (anatómiai), és э formakeresők esztétikai analízisei után, egy, az élettel talán külsőségei-
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geiben kevésbé, de lelkileg és tárgyilag annál inkább összefüggő művészet felé: az impresszionista, 
minden esetlegességen való ellágyulásától a nagy témák felé. 
(Magyar Írás, 1924.) 
Párizs és Moszkva 
Európa élete ma két ellenpólus között folyik le. Az egyik pólus Párizs, a másik Moszkva. Párizs a 
polgárság évszázados fészke, a mindenkinek megélhetést adó demokrácia háborút nyert hazája és 
Moszkva a háborúvesztes, nyomorúságvert, de magát felszabadultnak érző proletariátusé. Nyugat és 
Kelet ismét szemben áll: egy több évszázados kultúra, egy több évszázados kultúrálatlansággal, egy 
jólétben élő fáradt fajta, egy szenvedésben edzett élni akaróval. 
S Párizs beszél. A művészet az örök szép, az örök harmónia keresése, a véletlenek összejátszása, 
szerencsés percek boldog találkozása. Minek a rágódás a művészet feladatain, minek a rágódás prob-
lémákon, s ha probléma, az is csak játék, az ész játéka, minek azt végig vállalni? Picasso viccel. A te-
hetség nagyszerű szabadsága, hogy tehet akármit, festhet akárhogyan, mert bármit is tesz, bárhogyan 
is teszi, tehetségesen teszi. 
És Moszkva szól. A művészet a társadalmi dolgok egyenes tükre. Nem véletlen, hogy olyanná 
lesz, mint amilyen. Nagy törvényszerűség. A művészet visszatükrözi az emberek pszichológiáját, 
akik alkották. Miután a polgári társadalom gyökere és fölépítése anarchikus (szabadverseny, - sza-
badság, egyenlőség, testvériség), tehát a polgári művészet anarchikus kell hogy legyen. 
Párizs. Lehet, hogy a polgári társadalom felépítése anarchikus és, hogy a szabadság és a szabad-
verseny az egyéni szabadságot a köz rovására érvényesíti, de vajon nem a tehetség állapítja meg azt, 
hogy ki mit tud elérni a versenyben. Lehet, hogy a polgárság művészete is anarchikus és az egyéni 
versenynek túl nagy helyet ad, de a polgári társadalomban a művészek alkotnak és megélnek. 
Moszkva. A művészek megélnek, de a művészet dekadens. A művészi alkotás lélektelen forma: 
mindegy a tartalom, a fontos a hogyan?! A csendélet éppen olyan jó, mint az alakos kép, csak jól 
legyen megcsinálva. - A művész szerepe mi lehet a kapitalizmus felé fejlődő polgári társadalomban? 
Eszközévé és szolgálójává lehet a jómódú polgároknak. A gazdag polgárok megveszik a művészek 
szeszély-sziporkáit, vagy fordítva, a művészek illusztrálják a vagyonos polgárok különösnél különö-
sebb szeszélyeit. Ha a bankár vagy a gyáros egy nap rosszul ébredt, a művésznek rossz, ha a tőzsde 
pang, vagy a termést elverte a jég, a művész s vele a művészet sínyli meg. 
Párizs. S ehelyett Moszkva mit ad? Elpusztítja a polgárságot és vele a művészek eddigi megélhe-
tési lehetőségeit s azt mondja a művésznek: „Légy a szolgám, légy a harci eszközöm. Töltsd meg a 
formáidat a nép nyomorúságával, fesd meg a nép mártírjainak életét és szenvedését, miként a keresz-
tény művészetben történt, ne csinálj individuális, hanem csinálj kollektív művészetet és én fizetek, 
hogy megélhess." Csak kecsegtetőbb ennél a polgárság szolgálata, mert szabadabb lehet mellette a 
művész. 
Moszkva. De a művész szerepe nem az, hogy szolgáljon, hanem hogy vezessen. A művésznek hin-
nie kell abban, amit ábrázol. Erkölcstelen a polgári művészet, mert mindegy neki a tartalom és csak 
a forma fontos. A művészet létjogosultsága az, hogy van mit mondania. A mit a művészetben fonto-
sabb, mint a hogyan. - A polgári művészet csupa forma. Igaz, hogy ez a forma tökéletes. A kollek-
tív művészet ez ellen a forma ellen nem is emel kifogást, hanem átveszi és megtölti erkölcsösebb tar-
talommal, olyannal, mely a népből szól és a néphez szól. Természetes, hogy azok a művészek, akik 
nincsenek velünk egy nézeten, nem hihetnek a mi hitünkkel és így nem lehetnek a mi művészeink. 
De a túl nagy szabadság nincsen a művészet hasznára, éppen mert szeszélyre és individuális túlzások-
ra vezet. Mi akarjuk, hogy a művészek is belekapcsolódjanak abba a rendbe, amit mi a társadalom 
részére megállapítottunk. A társadalmi anarchiával szemben kollektív rendet, a művészi anarchiával 
szemben a kollektív művészetet akarjuk. 
Párizs. Ez utópia és elmélet. Szépen hangzik. A valóság azonban az, hogy a mi társadalmunk fel-
adatokat ad a művészeknek, önök pedig reményeket. Itt Párizsban van művészet s Moszkvából me-
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nekülnek a művészek. Hiszen mind a tehetségek idejönnek, itt vannak. Egy évnél tovább egyik sem 
bírja ki Moszkvában. - Mi a szabadversenyben edzzük keményre a művészek erejét: a jó megmarad, 
a gyönge hadd hulljon, önök megélhetést biztosítanak nekik, de kötik őket, s a művésznek több a 
szabadság, mint az anyagi jólét. 
Moszkva. Hiszen régen sem volt a művésznek szabadsága, mindig szolgált: fejedelmeket, egyházat 
stb. És minden idők művészete illusztrált. Illusztrálta azt, amit a megrendelő' kívánt. A tapasztalat 
pedig azt mutatja, hogy a művészet akkor erősebb és magával ragadóbb, ha a művészek hisznek is 
abban, amit ábrázolnak. 
Párizs. A művészet független a témától. Az utóbbi tíz évben óriásit fejlődött itt a művészet és té-
máról szó sem esett. Mi sem tagadjuk a témát, megfestjük, megfaragjuk, ha kívántatik, még ha nem 
is hiszünk benne. Dolgozunk mi még Moszkvának is szívesen, ha feladatokat ad. A művésznek mun-
kaalkalom kell. A művész annak a munkása, akinek munkája van részére s Moszkvát azért hagyják el 
a művészek, mert nincs részükre olyan feladata, ahol propagandán és politikán túl művészetet is 
produkálhatnak. 
(Magyar Írás, 1925.) 
Az építészet legújabb eredményei 
A tizenkilencedik század építőművészetének eredménye a következő mérleget mutatja: a történeti 
stílusok egyeduralma az új építészet lehetetlenségét és terméketlenségét bizonyítja, a bérházstílus 
problémája megoldhatatlan maradt, az új formalehetőségeket kínáló vasszerkesztés pedig csak spe-
ciális eredményeket tudott adni és nem válhatott egyetemes építészeti stílus kiindulási alapjává. Ha 
a vasszerkesztést nem ipari épületeken alkalmazták, akkor a vége mindig az lett, hogy a vasszerkesz-
tés többé vagy kevésbé elfalazódott és így láthatatlanná vált. Különösen vonatkozik ez lakóházakra, 
amelyeknél elkerülhetetlen szükségszerűség, hogy az épület teljesen zárt téregységekből, szobákból, 
termekből tevődjék össze. Ha egyéb természetű építészeti alkotásról volt szó, például árucsarnokok-
ról, akkor a vasszerkezet jobban meg tudta őrizni eredeti karakterét. Iger. érdekes bizonyító példája 
ennek az Alfred Messel által épített berlini Wertheim áruház, amelyen kitűnően egyesül a pilléreken 
nyugvó körívek rendszere a modern vasvázzal. 
Számolni kell tehát azzal a különös formai paradoxonnal, amely azáltal állt elő, hogy a vasszer-
kesztés kompozícióiban és a technikai lehetőségekben egészen új anyagot adott, azonban ez a szer-
kezet eltűnt a beborító, tehát a szerkezetben lényeges szerepet nem játszó anyagban. Tipikus esete 
ennek a paradoxiának az új anyag: a vasbeton. Itt talán még teljesebben és karakterisztikusabban 
megtaláljuk ennek a problémának a magvát. Mert ahol a vasvázat tégla- vagy kőfalazás rejti magában, 
ott a tégla- vagy kőfal még mindig, magában is ad valamelyes szerkezeti benyomást. Hiszen azt lát-
tuk, hogy az egyik építészeti elem, a tégla vagy a kőkocka a másikra nehezedik és így a tartóerőket 
világosan és szembetűnően érezteti, legalábbis az épület külső felületén. A beton azonban nem áll 
kisebb elemekből, kisebb kockákból, múlt a közönséges fal, hanem egyetlen nagy homogén anyagi 
tömeg. Bármekkora betomész, amelyet egybeöntenek, egyetlen elemet képez. így a vasbetonnál tu-
lajdonképpen csak az a változás történik a régi fallal szemben, hogy a számtalan tégla vagy kőkocka 
helyére néhány nagy homogén forma kerül. így azután a vasbeton, mint szerkesztési lehetőség, a 
következő eredményeket adhatja: a szerkezet, a vasváz láthatatlan és ezért a stílusalkotó elemeket 
az egységes betontömegek veszik át. A kérdés ezzel lényegében ugyanaz, mint a kőépítés kérdése. 
Az építésznek egyszerűen az a feladata, hogy az adódó néhány tértömeget a stabilitás fizikai törvé-
nyeinek megfelelően helyezze egymásra és egymás mellé. 
Ilyesformán az a különös tünet áll elő a modern betonépítészetben, hogy a komponáló lehetősé-
gek összehasonlíthatatlanul egyszerűbbekké válnak, mint a régiek, a fa- és kőszerkesztés formái. 
Egyszerűekké válnak ugyanakkor, amikor technikai és anyagi lehetőségekben legraffináltabban egye-
sítik a régi és az új anyagokat: a gerendázást, a követ, a téglát, a vasat és a betont Ha elvi szempont-
ból akarjuk megítélni a vasbeton által nyújtott - majdnem azt mondhatnánk - primitív kompozí-
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ció - lehetőséget, akkor azt kellene mondanunk, hogy az építészet problémája azonossá vált a szob-
rászat problémájával, mert hiszen a szobrászatnak a feladata az. hogy néhány homogén tér- és test-
tömeget egy egységes kompozícióvá alakítson. A különbség a szobrászati komponálás és a vasbeton-
épületkomponálás között ott van, hogy a szobrászat többé vagy kevésbé reális formákkal dolgozik, 
míg a vasbetonkomponálás absztrakt, mértanias formaelemekkel, amely formaelemek ugyanakkor 
erős összefüggésben vannak az épület gyakorlati céljával és az épületet alkotó anyag törvényeivel. 
Kissé triviális hasonlattal úgy lehetne jellemezni a vasbetonépületek kompozíció-formáját, hogy 
a gyermekjátékok építőköveire mint kétségtelen analógiára mutatunk rá. Mint ahogy ezeknél az épí-
tőköveknél néhány nagy elem: kocka, hasáb, kúp vagy henger az egyensúly és a statika legelemibb 
törvényei szerint rendeződik egymás mellé és egymás fölé a legegyszerűbb és legáttekinthetőbb ösz-
szetételben, úgy komponálódnak ezek az egyszerű stílusú vasbetonépületek is. A XX. század elején 
feltűnt építészek között igen soknál, többek között a kitűnő tehetségű német Hans Poelzignél is fel-
bukkant már ez a forma. Különösen azokban a terveiben, amelyek csak tervek maradtak és nem ke-
rültek tényleges kivitelre. Ilyen például a drezdai városház építészeti pályázatára tervezett modellje, 
amelyen az előbbi szempontok egészen nyilvánvalóak, azzal a módosítással, hogy ennek a városház-
tervnek a kompozíciója látszólag bonyolódott, és meglehetősen sok elemből áll. Éppen azért Poel-
zignél nem találjuk meg azt a rendkívüli egyszerűségre való törekvést, amely a legújabb, 1920 körül 
felvirágzott építészeti iskolák stílustörekvéseit jellemzi. 
Az új építészet eredményei egyes szórványos jelenségektől eltekintve, mindkét művészcsoport-
nak a nevéhez fűződnek. Ezek közül a szórványos jelenségek közül legérdekesebb az a modern épí-
tészeti forma, amely tulajdonképpen tiszta kőépítést kultivál, és amelynek legérdekesebb példáit 
Kanadában találjuk. Maguk a vezető iskolák: a hollandiai és a német iskola. A holland csoport, 
amelyhez építészeken kívül képzőművészek is tartoznak, a „Stijl" című lap körül tömörült, az újné-
metek pedig az 1919-ben alapított weimari Staatliches Bauhausban, amelynek igazgatója Walter 
Gropius, az építész. Mindkét iskolának körülbelül ugyanazok a törekvései és körülbelül ugyanazokat 
az eredményeket is produkálják. 
A hollandiai csoport legkiválóbb alakjai: J.P. Oud, Robert Van't Hoff és Jan Wills. Épületeik 
rendkívül egyszerű, mértanias tömegegységekre vezetik vissza a házak formáit. Különösen olyankor, 
amikor az épülettől nem kívánjuk az otthonosság és intimitás kifejezését. Így elsősorban a gyárépü-
leteknél, garázsnál és hasonló célú építményeknél, amelyeknek legszebb terveit főként Jan Wills al-
kotta meg. A lakóházstílus eredményei inkább Van't Hoff és Oud nevéhez fűződnek. Mind a kettő 
erősen hangsúlyozza a horizontalitást, a lapos tetőket, a minden keret és dísz nélküli ablak- és kapu-
nyílásokat, a minden dísz nélküli erősen kiugró párkányokat és terrasztetőket. Az ő építészeti stílu-
sukkal áll egészen közeli rokonságban egy kiváló modern amerikainak, Г rank L. Wrightnek építőstí-
lusa is. 
A weimari iskola legkiválóbb építész-alakjai Walter Gropius és Adolf Meyer, akik többnyire kö-
zösen tervezik és építik modelljeiket. Legkiválóbb munkáik: a jénai városi színház, a „Blockhaus 
Sommerfeld" és az amerikai Chicago Tribune pályázatára beküldött felhőkarcoló tervezetük. 
Gropiusnak vannak ezeken kívül igen érdekes, az új építészeti törekvést kitűnően jellemző modell-
sorozatai, amelyek azt akarják dokumentálni, hogy néhány azonos épületrészből a legváltozatosabb 
házkompozíciók valósíthatók meg. A lehető legegyszerűbb és legelvontabb formák a lehető legna-
gyobb variálhatósággal. 
Az újholland és újnémet építészeti iskola túlságosan teoretikus alapon áll, az azonban mégsem 
vitatható el, hogy már most is nagyszerű eredményeket produkáltak, és ami még fontosabb, új uta-
kat és új lehetőségeket mutattak az építőművészetnek. Az a stílus, amely ezen a nyomon tovább fej-
lődik, talán nemcsak a modern szerkesztés és a modern épületanyag problémáját fogja megoldani, 
hanem a régi építőstílusokhoz méltóan a kor lelkét is ki fogja fejezni. Ami az ő alkotásaikban ilyen 
belső, korszerű kifejeződés, az ma még inkább rsak vágy, mint valóság. A mai kultúranarchiában élő 
ember erős vágyódása az organizáltság, a tiszta leegyszerűsödés, a rend és a nagyvonalú életforma után. 
Ennek a vágynak a kifejezői, talán kissé doktrinéren és kissé naivul a holland és a német építészek 
munkái. Ez a cél, a jövő építészeti művészetét megalkotni, tudatossá vált bennünk; egy új világnézet 
és új életérzés lakóházait keresik őket. Ezt a keresést testesítették meg a weimariak abban az épület-
ben, amelyet elneveztek az „Oj ember, új házá"-nak, és amelyet 1920 tavaszán kiállításukon mutat-
tak be, teljesen berendezve. 
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Mert az új építészek együtt dolgoznak az új iparművészekkel, nagyon jól tudván azt, hogy az 
új építészet kérdése nem választható el az új lakás berendezésétől. De nemcsak az új bútornak, 
szőnyegnek és minden egyéb használati tárgynak kell tökéletes harmóniában lenni, egyszerűség-
ben és nagyvonalúságban, az épület stílusával, hanem talán még ennél is fontosabb, hogy az épü-
let belső részeinek, folyósóknak, hallóknak, szobáknak belső kiképzése is teljesen azonos stílust 
mutasson. És ezen a ponton mutatott legérdekesebb tüneteket és eredményeket ez az új művé-
szeti törekvés, összetalálkozott benne a legszélsőbb teória és a legreálisabb gyakorlat. Azok a 
képkompozíciók, amelyek például a holland Theo van Doesburg és Piet Mondrian absztrakt mű-
vészetében születtek meg, mint a kubista festészet végsőkig vitt absztrahálásai, megjelentek ezek-
ben a házakban mint színes mozaikpadlók, lépcsőházak színes üvegablakai, mint faliszőnyegek, 
vagy mint a szobák falainak színes kiképzései. És így ezek a kompozíciók, amelyek különböző 
színű és nagyságú négyzetekből és téglalapokból állottak, elszakadva az absztrakcióktól, helyet 
foglaltak a modern épület belsejében mint modern ornamentális elemek. Nemcsak hogy helyet 
kaptak az új épületben, hanem egyedüli festői elemmé váltak, mert ezek az új művészek azt hir-
detik, hogy szobrokra és falakra függeszthető táblaképekre nincs többé szükség, és a lakás festői 
hatását a színesen kiképzett falsíkok együttesének kell megadni. Éppen úgy, mint ahogy a szob-
rászati díszt is csak a faburkolások, karfák és hasonló, az épülethez szorosan hozzátartozó részek 
reliefszerű kiképzése adhatja meg. Sokat lehetne vitatkozni ellene és mellette, hogy mennyiben 
szükséges és mennyiben jogosult a szobornak és a táblaképnek a lakásból való kiszorítása, az 
azonban kétségtelennek látszik, hogy ez a törekvés is a stílusegységnek abból a hatalmas vágyá-
ból született meg, amely a jövő építőművészetének is fő mozgató ereje lesz. 
(Magyar Írás, 1925.) 
Kubizmus 
Az utóbbi tizenöt év tele volt új művészi irányokkal, új és újabb izmusokkal. Évenként új meg 
új elméletek kerültek forgalomba. Szebbnél szebb akarások, tetszetősnél tetszetősebb szellemi 
felépítések, de nagyon kevés kimagasló műalkotás. - Az elméletek alkotói és a köréjük csopor-
tosuló többé-kevésbé számos hívek és utánzók természetesen meg voltak győződve arról, hogy 
megtalálták az igazi, még soha meg nem valósított művészet titkát és azt erősítgették, hogy a 
nagy és tökéletes műalkotások megszületése csak idő kérdése. Velük szemben állott a művészek 
egy része és a közönség jó része, kik nem voltak hajlandók az elméleteket elfogadni és műalko-
tásokat vártak. Pszichopatológia, ezt a szót hallottuk gyakran emlegetni. - Ma már sok minden 
tisztult és változott. A művészek részéről és a közönség részéről is. A művészek sok mindenről, 
amire még néhány éve esküdtek, belátták, hogy tévedés volt, a közönség pedig nem egy dologgal 
megértőbben áll ma szemben, mint nemrégen. Az izmusok közül sok elbukott elgondolójukkal 
egyetemben, de ami megmaradt, az jóval tisztább és hozzáférhetőbb, jelentősége, hatása a művé-
szet fejlődésére ma már fölismerhetőbb, művészettörténeti szerepe érezhető. 
A kubizmus is egyike azon irányoknak, amelyek megmaradtak, tovább forrva, tisztulva és erő-
södve. Az első kubisták, kik 1910—1911 körül Párizsban a „La Palette" nevű akadémián tanítot-
ták és tanulták a kubizmust, azt vallották, hogy Courbet és Cézanne örökét fejlesztik tovább Pi-
casso, Léger, Braque stb. irányítása szellemében. Bevallott céljuk a való világ minél tökéletesebb 
ábrázolása volt. A tárgyak objektív perspektívától, hangulattól elvonatkoztatott plasztikai lényegét 
akarták ábrázolni, s ennek megvalósítására egy akadémikus módszert dolgoztak ki. Courbet és 
Cézanne a tárgyakat a természetben való megjelenésüknek tekintetbevételével festették a térnek 
minél erősebb hangsúlyozásával, addig a kubisták szétanalizálták a tárgyakat, több nézőpontból 
ábrázolták őket, metszeteket vetítettek a vászonra, melyek arra voltak hivatva, hogy minél töké-
letesebben megmagyarázzák a tárgy formai lényegét, több fényforrásból jövő megvilágításokkal, 
önkényes formamegszakításokkal igyekeztek a tárgy fogalmát a nézőben minél tudatosabbá tenni. 
A kubizmusnak ez az első fázisa lényegében nem volt egyéb, mint a régi akadémia plusz a testek 
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formai megmagyarázására szolgáló kisegítő' formák. Ha a kisegítő formákat gondolatban letörülte 
az ember, nem maradt más a vásznon, mint az érdektelen akadémia. Egy jelenség azonban emlí-
tést érdemel, bár talán az akkori kubisták nem is tartották fontosnak, s ez az, hogy ezek a kubis-
ta képek formai megjelenésükben egészen újszerű és igen esztétikus képhatásokat adtak éppen az-
által, hogy az egész sík tele volt szórva plasztikus hatású felületmegtörésekkel. 
A kezdő kubizmus formakeresésében sok volt a szobrászi elem. A szobrászati kubizmusnak 
nem volt arra szüksége, hogy a formát annyira szétmetssze, föloldja, mint ahogy a festészeti ku-
bizmus tette, mert hiszen a szobrászat amúgy is a tér segítségével ábrázol. Mindazonáltal a szob-
rászatban is megtaláljuk az analitikus kubizmus formát magyarázni törekvő tendenciáját. Az esz-
közök ugyanazok, mint a festészetben: átmetszésekkel a plasztikát megmutatni, a bemélyedések 
és kiemelkedések fokozásával a formát erőben fokozni, stb. 
A kubizmusnak ez a „La Palette" akadémián született és tanított formája ma már a múlté; 
nyomtalanul megszűnt. Magán viselte korunk tipikus hibáját: az intellektualizmust, mely a túlzott 
és helytelen irányú analízis felé hajtotta a művészeket. A kubizmus első fázisában ez az analízis 
a külvilág, a jelenségek felé irányult, bizonyos fokig az objektumtól tette függővé a kép, a szobor 
formai kialakulását. (A szubjektív elem sem hiányzott: a formák elrendezése, a kép, szobor fölépí-
tése szabadabb volt, mint a természetet perspektivikusan ábrázoló, mondjuk naturalista művészeti 
korszakokban.) 
A kubizmus fejlődésének második fázisában a szubjektív elem jut túlsúlyba. A természeti elem 
jóformán teljesen eltűnik. A festészetben a sík formákat, geometrikus színfoltokat vagy térformá-
kat néha durva, néha finom tónusú átmeneteket, élénk lokál színeket látunk a szobrászatban 
szintén geometrikus formákat, gömböket, félgömböket, kúpokat, hengereket, gyűrűket, kockákat, 
oszlopokat egymás fölé és mellé rakva, csak a formaízlés ellenőrzése mellett szabadon elrendezve, 
arányosítva. Az esztétika belső, szubjektív törvényeit keresték a művészek: a belső ritmust, mely 
minden egészséges művészetnek az első mozgatója. Nem tettek egyebet, mint a zenész, vagy az 
építész: művészetük absztrakt eszközeivel igyekeztek esztétikai hatásokat elérni. 
A kubizmusnak ezt az építészet felé való kilengését (mely éppúgy, mint a kubizmus első pe-
riódusa analitikus jellegű, de azzal szemben befelé, a szubjektum felé irányuló) követte a harma-
dik fázis: a szintétikus természetábrázolás. Ebben a periódusban (mely egyúttal a kubizmus mai 
formája) az ábrázolások egyszerűek, összefoglalók. A természet rendesen ott van, mint az ábrá-
zolt formák megindítója, de a megformálás szabad, önkényes: a hangsúly a formák, foltok, töme-
gek ritmikus, arányos, esztétikus elrendezésén van és nem az objektív valóságon. 
Talán ez a szubjektív szintétikus kubizmus - az absztrakt kubizmus és a természet távoli 
visszhangjának egyesítése - a kubizmusnak a legtermékenyítőbb formája s a művészet jövő fejlő-
désére kétségen kívül igen nagy hatással lesz. (A kubizmus szubjektív, analitikus periódusa ennek 
közvetlen előkészítője és így a fejlődés szempontjából éppen oly fontos, mint ez.) Hogy a hatás 
milyen irányú és természetű lesz, azt ma még csak sejteni lehet. Valószínű, hogy nem fogja tel-
jesen födni a mai kubisták aspirációit, mert a festészetben és szobrászatban nem fogja azt a sze-
repet játszani, amit a forrongások periódusában játszott. Ellenben az építészet és más szabadabb 
művészetek stíluskitermelésére korszakalkotó befolyású lesz (ami különben az idei párizsi nem-
zetközi iparművészeti kiállításon nagyszerűen bebizonyosodott). A festészetben és szobrászatban 
eddig csak az állapítható meg, hogy a kubizmus éppen úgy, mint az expresszionizmus, fölszaba-
dítólag hatott, az ösztönös formaalkotást a természet fölé segítette, s ha csak ebben merül is ki 
szerepe, el kell ismerni jelentőségét. 
Az eddigiek alapján bátran megállapítható az, hogy a kubizmus mindentől távolabb áll, mint a 
pszichopatológiától és hogy a művészet fejlődésében egy szükségszerű tisztulási folyamat volt. 
A kubizmus meg nem értése a közönség hibája. Az emberek nagy része annyira benne él abban, 
hogy az utóbbi 400-500 év természetábárzolása az egyetlen helyes művészet, hogy amikor a ku-
bizmusnak a hagyományokkal való nyílt szakítását látja, rögtön kész vele szemben az ítélettel. 
(A kubizmusnak egyébként a múltban is erős gyökerei vannak: az egyiptomi, ókeresztény stb. 
művészetek szelleme rokon a kubizmuséval.) - A közönség hibája a kubizmussal szemben az, 
hogy téves szempontokból nézi a művészetüket, a művészetet. A kubizmus első megnyilvánulásá-
ban a művészek hasonló tévedésben éltek: azt hitték, hogy a természet ábrázolásnak egy máskép-
pen tökéletes formáját megtalálni a művészet feladata. Pedig a természet és a művészet függő vi-
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szonya fordított: nem a művészet eszköz a természet minél tökéletesebb megismerésére, hanem: 
a természet is egy eszköze a művészetnek, melyet a saját céljaira fölhasználhat és pedig olyan 
mértékben, amilyenben szükségét érzi. 
Stílus 
Stílustörekvés, stílus, építészet, iparművészet stb., ezek azok a szavak, melyek a kubizmust még 
a legkonzervatívabbak tudatában is jogosulttá tudják tenni. Ma, amikor a stílust a stilizálással, az 
építészetet a bérkaszárnyával, az iparművészetet a tömegcikkel tévesztik össze, a kubizmusnak 
ilyen beállítása lefokozás. 
A kubizmus három stációja ösztönös fejló'dése volt valami felé. ami nyilván hiányzott a mos-
tanit közvetlenül megelőző művészetben, különben nem sodródtunk volna oly vehemens erővel 
feléje. A kubizmusnak mind a három stációját a kiegyensúlyozott, nyugodt kompozíció jellemez-
te a kép és szobor szerkesztésére, fölépítésére való törekvés végighalad a kubizmuson akár termé-
szetet bont és magyaráz, akár elvont formákkal épít, akár szintétikus formavilágba transzponálja 
a természet képeit, formáit stb. A kubizmus tehát mindig konstruktív. Sokan szemére vetik a ku-
bizmusnak, hogy hideg, túl racionális. Vajon a nyugalom hidegsége a fölépítés, konstrukció kizá-
rólag az ész munkája? A tiszta harmónia rációval meg sem oldható: a tiszta, nagyszerű ritmusok, 
arányok, formaösszhangok megtalálásához az ösztön, a megérzés, intuíció, néha szinte a ráhibázás 
vezet; az ész szerepe csak a megtalált formák rendezése. - A kubizmus célja a képnek, a szobor-
nak formai teljesságét adni: függetlenül attól, hogy az a műalkotás természeti képet ad-e, vagy el-
vonatkoztatott. illetőleg kitalált formákból van fölépítve. A kubisták szerint a művészi alkotás 
akkor foglal el méltó helyet a természetben, ha épp olyan teljes és szerves, zárt egész, mint a 
természet bármely más alkotása. 
Szemére vetik a kubistáknak, hogy munkáik az egyiptomi, néger és más művészetekre emlé-
keztetnek. Kétségtelen, hogy közöttük a rokonság fölismerhető. De ez a rokonság sokkal mélyebb 
természetű, minthogy másolásnak lehetne nevezni. Az, hogy egy művészet hat a másikra, csak azt 
jelenti, hogy a formafölépítés, szelleme, rendje, ösztönös törvényei a ható művészetben és a meg-
termékenyítettben rokonok. Az egyiptomi művészet egyensúlyossága, plasztikai tökéletessége, 
zárt formálása hatott a barokk művészet nyugtalanságán, anyagtitkolásán zsákutcába jutott művé-
szetre, s a négerplasztika primitív fantáziájának természetet oly kevéssé tekintő ösztönös formá-
lásai hatottak a naturalizmusban kátyúba jutott művészekre. 
A kubizmus fölszabadítás és új törvénykeresés. Befelé fordulás egy megfeneklett, stílustalanná 
vált naturalista művészeti korszak után; korszerű formakincs, formáló eszközök után való vágy a 
száz év óta halódó stíluszavar után. (Jellemző az utóbbi száz év építészete!) A megmozdulásnak 
be kellett következnie. Hiszen korunk annyira más, mint bármely megelőző kor, annyira új a föl-
fokozottan száguldó életének ritmusa s az emberi alkotásoknak oly tömegét teremtette meg a 
természet ellenére, hogy csak egy gyökerében új művészet felelhet meg neki teljesen. A kubizmus 
csak egy részét oldotta meg az új művészet kérdéseinek. Hiszen a kubizmus, bár szerkesztésében 
komplex, de a nyugalmas kép- és szoborhatást keresi. A kubizmus természeténél fogva az építé-
szetre utal, s az épületdíszítés szellemét, bár ma még nem egészen megvallottan. magában hordja. 
A mai élet száguldó lendületét a kifejezésre hivatottabb, líraibb művészi irányok főképp az exp-
resszionizmus mutatják meg. Szintén belülről merített absztrakt eszközökkel és szintén a termé-
szethez visszatérő tendenciával, de már nem a képépítés, hanem a lírai kifejezés bevallott céljával. 
Míg a kubizmus a racionális ellenőrzése révén az építészetet keresi, addig az expresszionizmus lí-
raisága az új képnek szolgáltat segítő eszközöket. 
A kubizmus éppúgy, mint az expresszionizmus, a mai kor egységesen érzett vágyából, a korié-
leknek megfelelő formanyelv megtalálásának a vágyából fakad. Stílus tehát! Sokszor hajlandók 
vagyunk a stílust valami másodrangú dolognak tekinteni, mint valami külső mázt nézni. Pedig a 
stílus ennél sokkal több. Stílus a korlélekből keletkező absztrakt formák összessége: a kor művé-
szetének egész formai része. Valószínű, hogy minden átmeneti stílusalkotó korban az új formák-
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nak a megtalálása épp oly fontos volt az embereknek, mint nekünk ma. De mi a régebbi stílus-
forrongások első tíz éveiről nem sokat tudunk, talán a mienkről sem fognak később sokat tudni, 
de miután ma a forrongásban benne élünk s a stílushiányt erősen érezve, a formai kielégülésre 
erősebben vágyunk, és így míg az új formát meg nem találtuk, a nyugtalan keresés egészen ter-
mészetszerű. Sok kubistának talán ellenszenves lesz törekvéseinek ez a stíluskereséssé való látszó-
lagos lefokozása. A kubisták az egész művészet megreformálásáról, az új alapokra való helyezésé-
ről beszéltek. Megnyugtathatjuk ezeket a művészeket. A stílus igen nagy dolog: az egész művészet-
nek formai alapja. Ezenkívül már csak a tárgyi tartalom marad, s a képzőművészetben a formai 
tartalom legalább is olyan lényeges, mint a tárgyi. 
Nagy különbség van a természet-stilizálás és a stílus között, a kubisztikussá leegyszerűsített 
természeti forma és a kubizmus formája között. A kubizmus mindentől távolabb áll, mint a stili-
zálástól; még, ha a természet is a tárgya, nem leegyszerűsít, hanem újjá alkot, átformál, átarányo-
sít. Hiszen tudjuk, hogy a kubizmus egyik periódusában egyáltalán nem használ fölismerhető ter-
mészeti formát. Ez bizonyítja legjobban, hogy a kubizmusnak a természeten túl sokkal lényege-
sebb céljai vannak. 
Lehet, sőt valószínű, hogy a festészeti és szobrászati kubizmus egy nagy tévedésből fog hama-
rosan kijózanodni. Ez a tévedés azonban nem a formára, hanem a tartalomra fog vonatkozni. 
Hiába csiszolta, alakította a kubizmus a formát akármily tökéletessé, valószínű, hogy egy bizo-
nyos idő múlva a legtökéletesebb forma is üres lesz: az emberek nem fognak megelégedni azzal, 
hogy a művészet csak l'art pour l'art formát adjon. Egész biztos, hogy a tárgy a téma, a valamit 
mondani akarás hamarosan újra előkerül és elfoglalja azt a helyet, mely ma éppúgy megilleti, 
mint minden idők művészetében megillette. 
Párizs, 1923. nov. 
(Magyar Írás, 1925.) 
Kritika a kritikáról és két könyvről 
Kritika a művészetre vonatkozó vélemények harca. Ha nem is valljuk Wilde-dal, hogy a kritikus a 
legnagyobb művész, de kétségtelen, hogy a kritikus a legnagyobb megértője a művészeknek, érzé-
keny membrán, mely mindenre, ami a művészetben történik, reagál. - A kritikus szerepe mindig 
másodlagos: soha irányt mutató, mindig regisztráló. Objektív kritika nincsen. A kritika éppúgy 
változik, mint maga a művészet: állásfoglalás pro és contra. Mint ahogy jogosult az impresszio-
nizmus kritikusainak vak állásfoglalása a naturalizmus mellett, úgy jogosult a művészeti defetiz-
mus pesszimizmusa is az idealizmus eljövendő művészetbe vetett bizalma is. A kritika szempon-
tok harca: örökké mozgó, élő kritika a kritikáról, kritika a szempontokról. Hiszen a szempontok 
változnak: élnek és elenyésznek. 
Kállai könyve új szempontokkal való hadat üzenés. A faji magyar művészetet a ..kötetlen", 
„laza" faktúra, a „bőséges clair obscur", a „túlfűtött érzékiség", a temperamentum korlátlan 
uralma, tehát a líra jellemzik. Kalotaszegtől Mezőkövesdig mennyivel több variánsa van ennél a 
magyar léleknek. Aranytól Petőfiig, Babitstól Adyig, Bartóktól Kodályig az örökös kettőssége a 
konstruáló és lírikus magyar művésznek. Nem kár egy szempontért (mely igaz, de nem kimerítő) 
Székely Bertalant, Rippl Rónait, Kmettyt, Csákyt és egy sor szobrászt (talán Horvayt [?] kivéve 
mindet) föláldozni! Azután egy másik ismét igaz, de kétélű szempont. A magyar művészet kispol-
gári. Igaz és természetes. A polgári élet ellaposító, eszmékig emelkedni nem tudó, napokat egy-
formává alacsonyító levegője meglátszik ma egész Európa l'art pour l'art-ba fulladt művészetén. 
De a kiút nem Moholy-Nagy s a többi önmagát kielégítő l'art pour l'art konstruktőr. A művészet 
nem játék („fölös energiánk van, sportot űzünk") és nem „fiatalos öröm a kínálkozó élet-perspek-
tívának szépségén és szabadságán". Mivel kollektívebb ez a l'art pour l'art, mint amaz, mennyivel 
kevésbé individuális szórakozás ez a céltalan konstruálás, mint az a lényegtelen dolgokon való el-
108 
lágyulás? Az egyetlen kollektív konstrukció az, amely épületté valósul, az egyetlen tömegeket 
összefogó piktúra, mely tökéletes formában, tökéletes eszmei tartalommal ünnepli az örökké 
azonos és mégis mindig új életet. S itt értünk el az egész új művészet és az egész kritika ereden-
dő' hibájához: ma az egész művészetben az eszköz lett céllá s a kritika bírálatának legfontosabb 
tárgyává. Amennyire szükség volt a művészetnek a formai forradalmára, annyira nem jogosult a 
formai eredmények egy részét kiragadni s azok alapján osztályozni a művészetet. 
Kállai könyve mégis - valljuk meg, elfogultságának és hibáinak ellenére - egyike a leglénye-
gesebb írásoknak, melyek az utóbbi 25 évben magyar művészetről megjelentek. 
Rabinovszky könyve nem harci könyv s lehetőség szerint tárgyilagos, A XIX, század művésze-
tének barokk újra meg újra felcsendülő hatása és a passzív természetábrázolásra való törekvés a 
két főirányítói. Ami ezenkívül még mutatkozik, az régi stílusoknak a művészetre való intellektuá-
lis ráerőszakolása. („A legújabb kor művészete belső következetesség híján, talajvesztettségből ma-
gára kényszeríti a különböző hatásokat.") A szecesszió új elemeket hoz be a művészetbe (sík- és 
sziluett-szerkesztés). Az utóbbi 20 évben az akadémizmus és naturalizmus passzivitásával szemben 
a legújabb művészi irányok aktivitására törekszenek, mely aktivitás azonban csődöt mond és az új 
klasszicizmusban visszatorkollik a passzivitásba. „Lehangoltan tapasztaljuk, mint válik korunkban 
lehetségessé a gyenge utánaérzőket még gyengébben utánaérezni." Ezek a szempontok és ez a le-
hangoltság. mely Rabinovszky könyvében uralkodnak. A könyv kétségtelenül hasznos munka és 
elsőrangú kézikönyv. Eltekintve az adatok halmazától, melyeket ő juttat először ily kezelhető 
formában a magyar közönséghez, megfigyelései, csoportosításai érdekesek, igazak, kapcsolatokat 
jól meglátok. Egy „de" azonban van s ez egy igen súlyos de. Rabinovszky a kétkedés esztétikusa, 
ki külső dolgokból néha igen súlyos következtetéseket von befelé s különösen a legújabb törekvé-
sekkel szemben rossz megfigyelő, a dolgok mögé látó. Pedig nehéz nem észrevenni azt az óriási 
különbséget, amely Rousseau „a vámszedő" „életvalódisága", Herbin zárt naturalizmusa és a XIX. 
század passzív naturalizmusa között van. Lehet, hogy az aktivista művészetek és esztétikusok által 
fölállított elméletek irányították őket, de kétségtelen, hogy nem estek vissza abba a passzivitásba, 
amelytől nagy erőfeszítéssel elszabadultak. A natúrához való új visszatérés aktiv visszatérés: a mű-
vészek a valóságformák akart elrendezéséhez jutottak el a tárgyon túli absztrakciókereséseken, 
képszerkesztésen, képarchitektúrán keresztül s ha ez az aktív naturalizmus nem is gondolat, de a 
művészet alkotásának örök törvénye, minden jó művészetnek a kulcsa, melyet az utóbbi századok 
naturalizmusa veszített el a művészek részére. 
Az izmusokon átfürdetett művészet új formálási törvényhez, új stílushoz jutott el és ha csu-
pán ez lett volna az egyetlen eredménye, akkor is korszakot alkotó jelentőségét nem lehet elvitatni. 
Mindenesetre örülnünk kell annak, hogy a mai mostoha viszonyok között és a mai művészet-
ellenes időkben egy író annyi alapos munkát és türelmet szentelt annak, hogy az új művészet elő-
futárjait, gyökérjelenségeit fölkutassa és rendezze, és a közönséget mintegy bevezesse az új művé-
szet vegykonyhájába. 
(Magyar Írás, 1926.) 
Korforduló 
Az új művészet genealógiája 
A szkeptikusok fáradtan feküsznek a tegnap hervadt avarján. Mindent tudva, ami a múltban tör-
tént, hitetlenül nézik a fiatalok nagy heviilését s örülnek minden zökkenésnek. Nincsenek csodák 
a földön s nincsen semmi új, semmi, ami az ő múlton rágódó tudásukban elő ne fordult volna 
már valamikor. Hiszen a legforradalmibbak sem hisznek rendületlenül s a legnagyobbak is vissza-
esnek abba, amit nagy hűhóval félredobtak. Cézanne a múzeumok művészetét állítja maga elé 
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példaképnek, Picasso fölfedezi Ingres-t és a görögöket, az új szobrászok a négerbe és egyiptomi-
ba siklanak ki. Minek a nagy nekibuzdulás? 
De az élet továbbszáguld hétmérföldes lépésekkel s haladásában geometriai haladvány szerint 
sokszorozza meglepetéseit. Ami tegnap még mesésnek is merész lett volna, ma megvalósul. A cso-
dák a szemünk előtt, a kezünk alatt keletkeznek s ha csak egy év lehetőségekben való gazdagodá-
sának mérlegét vonjuk meg. fokozottan bízhatunk. Az új élet ritmusa szédítő iramban lüktet s 
naponta hullanak félre azok, akik hátra vágyva, hontalanok benne, akiknek miílton táplálkozó vé-
re nem asszimilál. Az emberiség új hőskorát éljük s az élet a hőskorok brutalitásával gázolja le 
azokat, akik régi realitásokba kapaszkodva, nem hisznek új realitásokban. 
Hiába tétováznak egyesek, hiába riadnak vissza egy-egy túl nagy nekilendülés után, a művészet 
sorsa nem kétséges. Ha Cézanne a múltnak művészetét akarta vágyakozva - bár rácáfolt művé-
szetével vágyaira - , úgy a kort, az ő korát fejezte ki, mely kétkedésében is új mérföldköveket 
rakott le az élet és a művészet fejlődésének útján. Ha Picasso megtántorodik néha és visszanéz a 
múltba, ez csak azt bizonyítja, hogy még ő sem tisztult meg teljesen, mert kora sem tisztult még 
teljesen újjá. De a művészet sorsa kétségtelen, múlt ahogy az új élet útja is napról napra határo-
zottabban rajzolódik ki. Ha az átmeneti kor embere még zavaros is, közel vagyunk már ahhoz az 
időhöz, hogy az új életet s az új embertípust megvalósítsuk. 
A művészet korának lelki tükre. Az ember átöleli benne világát, harmóniába önti az élet meg-
valósulásait s egységbe kovácsolja a sokféleségét. De több ennél. A művészet képzelete szárnyán 
tovább építi azt, amit az élet megalkotott, tovább formálja, gyúrja, alakítja az adottakat, új lehe-
tőségeket mutat az életnek, előre veti jóslásait és az élet utánalendül. Mert a művészet éppen úgy 
alakítója korának, mint az emberi lélek, emberi szellem minden más megnyilatkozása; a művész 
éppen úgy teremtő tényező az élet nagy építkezésében, mint a tudós és a mérnök. A művész, akár 
ír, akár épít, fest vagy szobrokat készít, az életet szolgálja, s azok a korszakok, melyekben a mű-
vészet elapad, az emberiség terméketlen korszakai. 
A művészet az ember örökös harmónia után való vágyódásának a kielégítése. Pillanatnyi lerög-
zítése, megformálása annak a valaminek, ami az emberi értelem rendező munkája nélkül formátlan 
maradna, ami az örök mozgásban, fejlődésben meghatározatlan káosz maradna, ha az emberi szel-
lem időnkint rendet nem teremtene benne, meg nem alkotná a metszetét, meg nem adná az értel-
mét, nem jelezné a továbbfejlődés útját. 
Az emberiségnek a világgal szemben való elhelyezkedése a művészet mellett a füozófiában és a 
vallásban nyer kifejezést. A filozófiából, vallásból és művészetből híven rekonstruálni lehet min-
den korszak szellemi struktúráját (a művészetnek még a külsőségeiből is, mint a kézírásból a gra-
fológia segítségével az író karakterét), miután a szellemi életnek ezek adnak határozott formát; 
sőt az emberi kutatás, a tudomány is aszerint terelődik bizonyos irányba, hogy ezek szellemi ér-
deklődésünket merre lendítik. Korszakok nem ismétlődnek, nem is ismétlődhetnek, hiszen oly 
sok faktorból állanak s egyik kor művészete sem lehet jó, ha nem a saját elemein épül. Persze, a 
korok egymásból folynak, nagy ívek ívelik át azt a végtelen sok pillanatot, melynek a ma is egyi-
ke, de korszakok, világfölfogások, irányítottságok időnkint lezáródnak s új orientációk buggyan-
nak föl és erősödnek folyóvá. 
Az emberiség legutolsó nagy korfordulója a renaissance volt. A renaissance előtt a vallás állott 
a lelki élet tengelyében, a teológia volt az egyetlen tudomány, amelyet műveltek s a vallás szol-
gálatában íródtak a könyvek, épültek katedrálisok, folytak háborúk. A renaissance előtti kor mű-
vészete a valóságot mint elképzelést ábrázolta; a valóság törvényeit nem ismerte, mert nem keres-
te, s művészetté vált elképzeléseiben a természet formái fölött ösztönösen más törvény: a formá-
lás, a képépítés absztrakt törvénye állt. Vannak művészettörténészek, akik a középkor művészetét 
legfontosabb megnyilvánulásának: a mozaiknak anyagára vezetik vissza, s az ábrázolásnak ebben a 
korban elterjedt módját mozaikstílusnak nevezik. Ez az elnevezés és megállapítás nem állhat meg, 
miután a középkort közvetlen megelőző és követő korokban mozaikkal sokkal természetszerűbb, 
sőt egészen naturalisztikus képeket is készítettek. (Ettől függetlenül igaz az, hogy a mozaiknak is 
jobban megfelel ez az ábrázolás.) Sokkal valószínűbb, hogy ennek a síkstilusnak kifejlődése a kor 
szellemére vezethető vissza, mely világtól elforduló és emberfölötti dolgokkal foglalkozó volt s 
mely jobban bele tudta magát érezni ebbe a látásba, elképzeléseinek megfelelőbb volt ez az ábrá-
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zolás, mert elvonatkoztatottabb, irreálisabb, tehát ünnepiesebb, átszellemültebb, monumentáli-
sabb hatások keltésére alkalmasabb volt bármely másiknál. 
A renaissance művészeinek a természet felé fordulása a kor szellemi átalakulásának következ-
ménye és kísérője, s nem véletlen, hogy a görög-római szobrokat, melyeket a középkor elásott 
vagy elpusztított, ebben a korban újra megtalálták és fölfedezték. Európa minden gondolkodó 
agyának figyelme a természet felé fordult, a természetet nézte és találta meg; a vallás és a belső 
dolgok háttérbe szorultak. Míg a tudósok boncoló kés alá vették az egész, ésszel tapintható vilá-
got, s mérés és mérlegelés tárgyává tettek az égboltozattól a föld felületéig és mélyéig mindent, 
addig a művészek alkotásaikban szintén közelebb és közelebb jöttek a külső világhoz, a természet 
objektív képéhez, s az elképzelés fölé helyezték a természethűséget. Míg az előző kor művészeté-
nek vezetője a kép vagy szobor harmonikus formai megjelenése volt. s lelki életének irányítója a 
teológia absztrakt világa, addig a renaissance-ban a kompozícióval vitába száll a perspektíva és az 
anatómia, s az emberi lelkek középkori harmóniáját megzavarja a fölfedezett reális világ. 
Az analízis útja, melyre az emberiség a renaissance-ban rátért, a renaissance-ot követő száza-
dokban fokozott mértékben folytatódott. A barokkban már nemcsak a perspektíva, hanem a 
fény is megbontja a képet: nincs szimmetrikus, nyugodt kompozíció, és a fényárnyéknak az 
egész felületen egyenletesen hullámzó játéka nem nyújt sehol nyugvópontot a szemnek. A szo-
bor is hullámzik és lebeg. Az épület, melynek falát a festészet és szobrászat megbontotta nyug-
talanságával, saját formáiban is dagad és feszül. A barokk kor embere nyugtalanul keresi élete 
útját a földi dolgok között, amelyeket fölfedezett, de amelyekben nem tud még kiigazodni, mert 
minél többet megismer belőlük, annál bizonytalanabbnak érzi létét, helyét mellettük. A filozófia 
ugyan igyekszik új elméletek fölállításával rendet teremteni a szellemiekben, de elmélete a vallás-
sal vitázik, s így tartósabb nyugalomhoz nem tudja a lelkeket juttatni. 
A XIX. század sem hoz nagy változást. A tudományos kutatás és a művészet csak még objek-
tívebb lesz. Az impresszionizmus, mely a század festészetét Tumertől Monet-ig végigkíséri, a ter-
mészet pillanatnyi hangulatait igyekszik ellesni s szinte tudományosan áll a természettel szemben 
(Ruskin). Utolsó idejének fejlődése el sem választható a prizma és a komplementer színek fölfe-
dezésétől. Építészet ebben a században jóformán nem volt, pedig sokat építettek. A korszellem 
analízise és történelemkutatása nem is vezethetett építészethez; az emberek túlságosan a régit néz-
ték, s a sok megismerésben, külső világkutatásban elvesztették hitüket és bizalmukat önmagukban. 
Egy másik analitikus tudomány is ebben a században kezdődik és fejlődik ki: a pszichológia. 
Az ember kutató szeme kíváncsi lett saját lelki életének a megnyilvánulásaira, s megfigyelése, 
boncolása alá vette a lelket mindenütt, ahol elérhette. Ezzel a materializmus betetőzte kutatásait: 
mindent megismerhetőnek, sőt mérhetőnek találva, nem hitt már a reális dolgokkal foglalkozó 
tudományokon túl semmiben: szkeptikus lett. 
A XIX. század végén a naturalisztikus művészet eljutott elvének az ad abszurdum való ke-
resztülviteléhez és megrekedt: holtpontra jutott . Szerencsére ekkor már, s különösen a XX. szá-
zad elején, a filozófia megtalálta a hidat, vagy tán inkább azt a kis lökést, melyre a művészetnek 
szüksége volt, hogy a mélyebb emberi érzéseket melyeket a naturalizmus gátja nem engedett élet-
hez jutni, kirobbantsa. Míg a materializmus és naturalizmus az élet pillanatnyi metszeteiben, mint-
egy mikroszkóp alatt nézte, a század legvégén Bergson filozófiája az életet mint folytonosságot 
kezdte figyelni. Az élet örökké mozgó, mondja Bergson, csak az ember rögzíti le egyes pillanatait. 
Az intuíció: a meglátó, - az intellektus: a mechanizáló, objektiváló. A világ-objektum csak a 
szubjektumon át van. Az intellektus csak az intuíción át láthatja helyesen a külső világot, mert a 
mozgó világ igazi lényegét csak az ösztönös intuíció ismerheti. A világ megrögzítetten objektív 
mivoltát még jobban és tudományosabban döngeti Einstein, ki a mozgást mint negyedik dimen-
ziót matematikailag is beleviszi világlátásunkba. A világ a mozgás relációjában létezik, s a testek 
egymáshoz viszonyított sebességének a függvénye. 
A gondolatnak ilyen irányba való terelődése segítette át a művészetet azon a holtponton, 
melyhez az objektív ábrázolás dogmája juttatta. Az élet tehát nem fix, ha mérhető is, csak álta-
lunk, rajtunk keresztül van: mozgásunk, sőt megérzéseink és érzéseink relációjában. Miután ezzel 
meglátásaink súlypontja befelé helyezkedett, tehát a külső világgal, mely kaotikus és mozgó, belső 
világunk szabadon rendelkezhet. 
A szabad rendelkezést pedig különbözően lehet értelmezni. Miután külső világunk is az idő 
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függvénye és belső világunk időfogalma, hangulatainktól, belső ritmusunktól, tetszésünktől és 
akaratunktól függ, tehát a világot, amely maga sem fix, ezeknek befolyása alatt alakíthatjuk. És 
pedig aszerint, hogy mi a célunk vele, mit akarunk belőle megmutatni, milyen szabadságokat ve-
szünk és milyen korlátozásokat fogadunk el és állítunk föl magunknak. Ezen az alapon keletkez-
tek a XX. század elején lefolyt művészeti forradalomban a legkülönbözőbb izmusok (futurizmus, 
expresszionizmus, kubizmus), melyek mind félredobták a naturalizmus objektív ábrázolásának a 
receptjét és szubjektív alapokon, néha az intellektus erős közreműködésével igyekeztek belső 
meglátásaikat, elképzeléseiket, vízióikat műveikben objektiválni. 
Közben a külső világ maga is nagy változásokon ment át. Az a világ, mely a műit században 
csendes meditációk türelmes objektuma volt, abszolúte is megváltozott és megváltozott relatíve 
az ember látásának és megértésének viszonylatában. Az automobil, a repülőgép, a film, a színes 
és plakátokkal telefestett ház, a fényreklám, a gázzal színezett elektromos fény számtalan megle-
petése, az építészet új meg új hatásai: napról napra változtatják a világról alkotható képzeteinket 
annál is inkább, mert korunk sok száz év tudományos előkészítésének eredményeit szűri le. 
Az eddigi munka gyümölcseképpen műhelyeinkben keletkeznek az új fölfedezések, új gépek, 
szerkezetek, melyek fogalmainkat az időről, térről, sebességről, fényről, hőről, anyagról egészen 
újjáalakítják. Az ember a múlt századok passzív és analitikus élete után aktívvá lett s aktivitásá-
ban újjá formálta világát. Minden kisiparos, minden polgárember találmányokon töri ma a fejét s 
mindnyájan azok között a találmányok között élünk, melyeket a föltalálok nekünk szállítanak. 
Míg a múlt századokban megismerni volt az emberiség jelszava, a maiban: teremteni. 
Korunk absztrakt elképzelések megvalósításainak a korszaka. Az absztrakt szóval sokat éltek 
az utóbbi időben, szembehelyezve azt a konkrétummal, amin a külső világ tárgyait értették. A fi-
lozófia és a képzőművészet szemével nézve a dolgokat, nehéz szigorú határt vonni absztrakt és 
konkrét között. Tulajdonképpen a külső formája mindennek, amit az ember teremt: absztrakt, 
mint ahogy absztrakt minden stílus, akár naturális elemekkel szerkeszt, akár természettől távoleső 
elemeket használ föl, ha mindjárt részleteiben is. Absztrakt: az az elképzelés, amelyet a filozófia 
s a metafizika alkot magának a világ összefüggéseiről, s melyet a valóságra ráhúz, hogy rendet te-
remtsen a dolgokban, vagy amelyek szerint a valóság elemeit elrendezi - éppúgy, mint a művé-
szet a stílusalkotásban. Absztrakt: a matematika, melyben legtisztábban sikerült az embernek el-
vonatkoztatnia az ő alkotását a dolgoktól. De absztrakt képlet megvalósítása a gép is. melyet a 
mérnök az energiák kihasználására elképzel. Az energiák mozgássá válását először képzeletben va-
lósítjuk meg, azután konstruáljuk meg a gépet, melynek formaelemeit is mi választjuk (bizonyos 
korlátok között). Az emelődaru még egy konkrét feladat szolgálatában is százféleképpen oldható 
meg. Tehetjük egy, két vagy több támasztópontra, középen vagy oldalt támaszthatjuk, hídnak, 
vagy kinyúlóan szerkeszthetjük. Hiába „célszerűség" az egyik szempont - mely, mondjuk, a 
konkrétum benne - a mechanikai képlet, az adottságok fölvétele - bár még ez is összefüggésben 
van a valósággal - az emberi akarat függvénye, mert, mint a fönti példa igazolja, az adottságokat 
szabadon választhatjuk. A legszabadabb, miután a többi szabadságot is szolgálatába hajthatja, a 
szerkezet végleges külső megjelenési formája: az, hogyan viszonylanak egymáshoz szélesség, ma-
gasság, tömegek; lompos-e vagy karcsú, idegesen kiugró vagy nyugodt-e a gép? Hasonlóképpen áll 
az emberi befolyás szerepe minden más gépre, legyen az lokomotív, autómobil, repülőgép, vagy 
bármi más. Absztrakt képleteket valósít meg az ember az elektromosság és a kémia segítségével, 
mikor fény- és színhatásokat hoz létre, elképzeléseivel, kombinálásával, bizonyos összefüggések 
előidézésével. Végül absztrakt akaratába kényszeríti az ember a való világot a filmben, ahol bizo-
nyos elgondoláshoz képest, bizonyos célból önkényesen rendezi el a dolgok egymásutánját. 
A megvalósított emberi alkotások megjelenési formája, minden célszerűségi szükség kielégítése 
mellett is, az ember belső ösztönének a függvénye: minden, amit az ember teremt, formában a 
belső harmónia és arányvágyunknak vezetése alatt áll, tehát esztétikai rugókon nyugszik. Ezek 
pedig a priori emberiek és absztraktak. 
Az építészet absztrakt jellegéről talán fölösleges is beszélni. Hiszen köztudomású, hogy az 
építészet minden időben emberi elképzeléseket öntött anyagba. Csak eltévelyedés volt, amikor a 
valóságnak bármely elemét illúziókeltés céljából fölhasználta (oszlopok, amelyek fát vagy bam-
buszkévét utánoztak, emberi alakok, melyek épületrészeket tartanak, interieurök, melyek csepp-
kőbarlangszerűek stb.). Ma a technika új fejlődésével az építészet lehetőségei beláthatatlanul föl-
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fokozódtak s az új formai szenzációkat, melyeket az építészettó'l várhatunk, ma még képzeletben 
sem tudjuk megközelíteni. 
Marad végül a képzőművészetnek az a két megnyilatkozása, mely a renaissance óta főképpen a 
való világ ábrázolásában merült ki: a festészet és szobrászat. (A képzőművészet amaz ágairól, me-
lyek az építészettel egyenesen kapcsolódnak és amelyeket díszítőművészeteknek szoktak nevezni 
- üvegfestés, szőnyeg, dekoratív szobrászat stb. - nem kell külön beszélni, miután azok az építé-
szet függvényei s formáikban és formálásuk szellemében ahhoz igazodnak.) 
A világ külső képe és az embernek a világhoz való fiziológiai relációja a XX. században telje-
sen átalakult, vagy alakulófélben van. Emberi megvalósítások vesznek körül mindenütt. Ma a tár-
gyak jó része az ember függvénye, emberi fantázia szülötte. Ha tehát a műalkotás kiindulópontja 
maga a külső világ, úgy ma a világtól kapott külső benyomások is újak. (Kivéve a természetnek 
már eddig is ábrázolt világát.) Azután a művész ma nemcsak emberi alkotások között, hanem 
bennük és a segítségükkel él: automobilról, repülőgépről, felhőkarcoló 50. emeletéről nézi a ter-
mészetet; a filmen pedig a világítási, fény- és színhatások fantasztikus meglepetéseivel megtörve 
látja a világot. A világhoz való relációja tehát objektíve is megváltozott. (A szubjektív változásról, 
melyhez a filozófia segített, föntebb szóltam.) 
Emellett a művész másban is korának gyermeke. Mikor hivatott és hivatatlan, avatott és ava-
tatlan új találmányokon töri a fejét, az. energiák fölhasználásának új módjait kutatja, a művész is 
új energiákat akar új kifejezéshez segíteni. Az ő energiája pedig művészetének valamennyi eszkö-
ze: a szín, a valeur, a vonal, a forma stb. A mai ember megvalósító, újító, teremtő, nem passzív 
szemlélője a folyton változó, mozgó életnek: a művész is ilyen. Eszközeivel alkotja, alakítja, ki-
egészíti, gazdagítja a világot és művészetének a világát. Mint ahogy a mérnök célszerűség mellett 
esztétikai hajtóerőknek is szót fogad, mikor konstrukciójának: hídjának, épületének, gépének bi-
zonyos formát ad, úgy a festő vagy szobrász munkájának megjelenési formáját sem a tárgy hatá-
rozza meg, hanem ugyanaz az absztrakt elképzelésekkel teremtő ösztön, mely egész világunkat 
újjáformálta. A műalkotás vezetője az absztrakt forma, mely a művész által születik. 
Az új kép- és szoborformálás egy másik faktora az a korunkat jellemző ösztön, mely magában 
az alkotásban, az újat-teremtésben talál kielégülést. Oj lehetőségek után kutatni, új viszonylato-
kat teremteni, új szenzációkat találni; kiépíteni önmagunkból valamit, ami még nem volt, megva-
lósítani olyan formai (színbeli, valeurbeli stb.) absztrakciókat, melyek a képen, a szobron át lesz-
nek realitásokká s azon át helyezkednek el a világban, mint új objektumok. Mert elhelyezkedve 
az életben, annak kétségtelenül alkotóivá lesznek. Hány olyan közismert plakát van, mely szín-
és vonalösszeállításával annyira belerögződött a többi, külsővilágbeli élményeink közé, hogy lé-
nyegesebb helyet foglal el közöttük, fontosabb asszociációs alannyá lesz sok természeti élménynél. 
A szín, a valeur, a vonal, a forma - nem is szólva az arányról, ritmusról, mely csak az emberi 
alkotáson keresztül van - nemcsak a természet világa révén, hanem önmagában is él, alakítható, 
esztétikai objektum teremtésére használható. Ma a művész is fölfedező, kutató, konstruktőr s 
örömét leli azokban a fölfedezésekben, melyekhez az ő különleges energiái, alakító eszközei segítik. 
A mű legfontosabb kritériuma és megbírálásának szempontja az, hogy saját törvényében annyira 
organikus és teljes legyen, mint a természetnek minden alkotása (az is a saját törvényében tökéle-
tes!) s így a természet alkotásai mellett mint egyenrangú teremtmény állja meg a helyét. 
(Üj Szín, 1931.) 
A XX. század művészete 
A művészet rendeltetése, hogy a bennünket körülvevő világot nekünk lelkileg lakályossá tegye. 
A tudomány átalakítja a természeti valóságot, az ember testi, fizikai szükségleteinek szolgálatában. 
A művész a lelki szükségleteket elégíti ki, átemberesíti, amit a tudomány alkot. A művészet az 
ember lelki, érzelmi világának vetülete és így sokféleségében is egységes, függetlenül attól, hogy 
milyen anyagban nyilvánul meg. Hogy melyik művészet hol és hogyan avatkozhat be a nekünk 
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való világ kialakításába, azt az egyes művészetek anyaga, termelőeszköze dönti el. De miután egy 
korban valamennyi művészet azonos forrásból, az emberi lélekből ered, tartalmában és formájá-
ban rokonszellemű lesz. 
Az egyes művészetek anyaga - az anyag adta formálóeszközök - döntik el, hogy az a művé-
szet mit és hogyan tud megvalósítani az emberi lélek sokféle megnyilvánulásából, hogy a lelki élet 
melyik területét képes tükrözni. A „mit"-re a korszak szellemi beállítottsága van befolyással. A „ho-
gyan"-ra az anyag mellett a formában rejlő kifejezés is hatással van. A formából, ha olvasni tudunk 
benne, visszakövetkeztethetünk valamely történelmi korszak emberére. 
A lelki tartalmak visszaadására, kifejezésére ősidőktől fogva eszközöket keresett, talált, készí-
tett az ember. A barlangképekhez, később a totemfaragásokhoz, még később az agyagedények dí-
szítéséhez és bizonyos hangok, ritmusok visszaadásához szerszámokat talált magának. A szerszá-
mok az idők folyamán tökéletesedtek. A tam-tam dobtól, nádifurulyától nagy az üt a mai precíz 
és bonyolult hangszerekig. 
A XX. századot gépi korszaknak szeretjük nevezni. Gépinek azért, mert az emberi tevékeny-
ségnek automatizálható részét, a fizikai erőt kívánó munka javarészét, de még a szellemi munka 
mechanizálható részét is szellemesen szerkesztett gépeinkre hárítjuk át. A mechanikus munkát már 
jó régen, de különösen a XIX. században az ember fokról fokra a gépre bízta. Az új az, hogy ma 
már oly tökéletesek gépeink, hogy a legbonyolultabb, legprecízebb munkát, munkafolyamatot bíz-
vást hagyhatjuk rájuk, mert jobban, pontosabban elvégzik azt, mint jómagunk. 
A gép birtokba vette az ember életét. Géppel ébredünk, élünk és alszunk el mindennap. Gép-
pel írunk, olvasunk (írógép, rádió, televízió stb.), számolunk, közlünk, hogy csak a szellemi ké-
nyelmet szolgáló dolgokat soroljam. Hiszen se szeri, se száma a testi kényelmet szolgáló gépeknek. 
Gépi korban élünk, mégha az emberi élet alapfunkciói, fizikuma, agyának szerkezete nem is gépe-
sáthetők. Az életforma megváltozik, de a lelki életet mozgató örök emberi dolgok: szerelem, szü-
letés, növekedés, elhasználódás, bizalom, félelem, halál nem változnak meg lényegükben. S a szel-
lemi élet többi mondanivalója mellett, ezeket önti korszerű formában minden idők művészete. 
Az új életformának, életszemléletnek formában új művészetet kell kialakítania. A rettenetes 
káosz, mely a század eleje óta a művészetben mutatkozik, a vajúdásnak tektonikus erejű megnyi-
latkozása. Nem tagadhatjuk, hogy ez a vulkanikus erejű földindulás már eddig is gyönyörű káosz-
virágokat hozott napvilágra. Az új művészet alakulóban van, s más lesz, mint bármely eddigi kor 
művészete. Ennek az új művészetnek ma már mutatkozó tendenciáival, pozitív megnyilvánulásai-
val szeretnék most foglalkozni, a bennük rejlő rend és rendszer nyomait felkutatni. (A nyilván 
mutatkozó negatív jelenségek elmarasztalására nem érzem magam jogosultnak, mert valószínű, 
hogy nevelésemből származó elfogultságom akadályoz abban, hogy megértsem a bennük rejlő 
szándékot.) 
A XX. század művészetének megalkotásában az alkotó ember használatba veszi az egész kel-
léktárat, amit századunk rendelkezésére bocsájtott. Tehát a magateremtette gépeket is. Vegyünk 
sorra pár új jelenséget, melyeket az utóbbi évek a művészetben felvetettek. 
Londonban a Buckingham palotával szemben egy minisztériumi épület földszintjén volt egy 
kiállítás „Kibernetikus művészet" címmel. Kibernetikus vezérlésű szerkezetek padlón, falon levő 
papírlapokra írták, festették mozgásukat, s az elmozdulás nyomában ábrák, rajzok, színvariációk 
keletkeztek. A mozgások haladó ismétlődésében, s elfordításában bordázott rajzú felületek formá-
lódtak, igen ötletes, szép mintákat alkotva. A mozgásokat emberi ütemezéssel, vezérléssel az em-
ber adagolja a gépbe, s a gép variálja, vezeti le azokat, kibernetikus kapcsolódásokkal, folyama-
tokkal. Egész sor különbözőképpen variált rajzot, ábrát, színeket mutattak be ezen a kiállításon, 
s nem egy közülük újszerű és szép volt. 
A Jaquard kártyasort, a gépzongora kártyarendszerét is ember készíti el és gép vezeti le. De 
ezekben a gép egy adott folyamatot kártyahíven reprodukál. A kibernetikus vezérlésnél a gép 
szerepe sokkal bonyolultabb: ha emberi vezérléssel is, új formációkat kreál, maga alkotja a kelet-
kező formasort. 
Egy diavetítésen nemrég képeket mutattak be, amelyek úgy keletkeztek, hogy lencsén, priz-
mán át és közvetlen rásugárzással, fényeket, színeket, formákat sugároztak egy vagy több felületre. 
A fényeket hol bontva, tompítva, árnyalva, hol teljes hatásfokig sűrítve, hol játékosan rezgetve, 
hol harsogó erőig felfokozva vetítették, azután lefényképezték. Moholy-Nagy László kísérletezett 
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a bauhausi időkben ilyesmivel és fényképezett ily módon képigényű dolgokat. Ezek az itt vetített 
képek a technika fejlődésének megfelelően színekben, árnyalatokban gazdagabbak voltak azoknál. 
A párizsi „Art nouveau" múzeumban kiállított mobilokon mozgó, forgó alkatrészek fénnyel, 
színnel átvilágítva vetítődnek a falfelületre. - Calder mobiljait a szél mozgatja és teszi elevenné. De 
kár tovább sorolni, hiszen az utcán minden este találkozunk vezérelt, mozgó fényjátékokkal. Azok 
hozzátartoznak a mindennapi életünkhöz. 
Külön kell még megemlíteni a filmet, mely a XX. század művészetének mind önállóbban alkotó 
területe, mert formai és tartalmi élményanyagot tud nyújtani. Egy kísérleti kisfilmet vetítettek nem-
rég. A színek és rajz áradata fölfestve, letörülve állandóan folyt rajta. Felfutott egy rajz, színeződött; 
átszíneződött más harmóniába, a rajz átformálódott, más színhanggal új színorgia színezte. És így 
tovább. Fél óra hosszat folyt és oldódott a rajz, gyűlt és oszlott a szín. Valami izgató, lenyűgöző fo-
lyamat játszódott le az ember szeme előtt. Telített élmény volt. — A rajz és mesefilmek is fantázia 
teremtette világot varázsolnak elénk, új, maradandó emlékeket őrzünk meg magukban róluk. 
A XX. század művészetének egyik jellemzője a gépesítés, mechanizálás mellett, az.anyagok sze-
retete, kultusza, néha túlzott hangsúlyozása. Az egyes művészetekben használt anyagok kiindulási 
forrásai nemegyszer ihletői művészi alkotásoknak. A forrasztó pisztolytól, a fényképtől, filmtől, a 
mobilig, kibernetikáig, a vakolókanáltól az üstdobig minden jó arra, hogy emberi vezérléssel művé-
szet keletkezzen belőle. A festészetben még a homokkal, kaviccsal, emaillal, lakkal stb. való festés 
is alkalmas művészi alkotás létrehozására, ha a hangsúly nem a készségen van, ha a burok nem álcáz 
belső ürességet, ha a felhasznált anyag tudatosan érlelt emberi tartalmat segít megvalósítani. 
A véletleneknek, véletlenül létesülő formáknak is szerepe lehet művészi alkotás létrejöttében. 
Nemcsak a környezetünkben véletlenül keletkezett, megjelenő és észrevett formákra gondolok, 
mint amilyenek a természetben gyakoriak (pl. fák törzseinek, ágainak, gyökerének rajza nekünk vé-
letlenül jelenik meg), sem amelyeket emberi alkotások (pl. épületek, városképek, neonfények, pla-
kátok, stb.) visznek bele környezetünkbe, hanem azokra, melyek szemünk láttára keletkeznek, pél-
dául a kaleidoszkópban vagy fények tükrözésekor, esetleg a vakolókanál véletlen játéka révén falfe-
lületen, és az alkotás folyamán használt anyagokban. Ezek mind ihletők lehetnek, termékenyíthetik a 
képzeletet, ha tudatosan felhasználja azokat és nem véletlenül maradnak benne az alkotásban. 
A képzőművészetben különböző anyagok használata arra vezet, hogy a régi megkülönböztetések, 
műfaji határok fellazulnak, elfakulnak, a műfajok összerázódnak, új értelmezést kapnak. A képző-
művészet és iparművészet relációjában mutatkozik leginkább a műfaji eltolódás és elbizonytalanodás. 
Mikor szűnik meg egy művészi alkotás képzőművészetnek lenni, és mitől válik iparművészetté? 
(Persze, helytelen dolog a minősítés, különösen, ha az értékítéletet is takar. A művészet egy, és füg-
getlen attól, hogy milyen anyagban valósul meg!) Az iparművészetben az anyag s a tárgy rendeltetése 
nagyobb hangsúlyt kap. (Használati tárgynál a gyakoríthatóság fontos kötöttség.) Az iparművészeti 
alkotás az egyes daraboknál érheti el a képzőművészet szintjét. Az anyaghoz való nagyobb hozzáér-
tés miatt itt az iparművész előnyben van a képzőművésszel szemben, aki viszont kisebb kötöttsége 
miatt, szabadabban alkot: az érzelmi, gondolati mondanivalót nagyobb szabadsággal, a formában rej-
lő kifejezést nagyobb intenzitással juttathatja érvényre. A művészi teljesség, az esztétikai mérlegelés 
azonban olyan kategória, melynek alapján egy mértékkel mérhetjük az iparművészet, képzőművészet, 
de még bármilyen most felmerülő, új művészi próbálkozás értékét is. A jó iparművészet, alkalmazott 
művészet éppúgy mélyből fakadó emberi tartalmat tükröz, mint bármely más művészet. Formai 
megnyilvánulásaiban rokon lesz akár az építészettel, de még a zenével is. A ritmikák, harmóniák ha-
sonlítani fognak egymáshoz: hiszen egy tőből fakadnak. A művészetek között a rangsorolás értel-
metlen dolog, hacsak nem abból a szempontból, hogy egy-egy művészeti ágban vannak magasabb 
rendű és piacra szánt, alsóbbrendű alkotások. Ha majdan megépül a XX. század katedrálisa (nem 
fontos, hogy milyen célt szolgál) lehet, hogy egy-egy színes üvegablak kifejezésben felülmúlja majd 
az éppúgy hagyományos, díszítő célú freskót. 
Miután a művészet rendeltetése, hogy a világot az emberhez alakítsa, egy-egy művész tevékeny-
sége sem szorítkozhat egy műfajra, művészetre. A művészek e század eleje óta átlépik a határokat, 
s ha elő is fordul, hogy kellő szakmai ismeret nélkül nyúlnak szomszédos művészetekhez, általában 
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eleget tesznek a mesterségi kívánalmaknak, nem egy esetben a mesterségen belül is újítanak, forra-
dalmasítanak. 
Fernand Léger egy alkalommal azt mondta: „Adjanak nekem egy zsák kést, és én azokkal a ké-
sekkel képet csinálok." Le Corbusier kitűnő alkotásokkal ajándékozta meg az építészetet. Építész 
volt, de mellette újra törő képeivel és szobraival is hozzájárult századunk művészetének kialakításá-
hoz. Lurcat is építész volt, mégis szőnyegeivel és gobelinjeivel erősen hatott az új művészet kialaku-
lására. 
Még két magyar vonatkozású példát hoznék föl: Kemény Zoltán képzőművészetnek szánt fém 
fantáziái, melyek nekem az erdélyi népművészetet idézik, és amellett térben, formában tökéletesen 
megoldott felületi játékok, művészi élmények, képzőművészetnek vagy iparművészetnek minősülnek-e? 
Értékben elmaradnak-e Kovács Margit mesét mondó kerámiái mellett, mert azok konkrétebbek. -
Vasarelly grafikái és képei igen rafináltan megalkotott, ritmikus élmények. Nem egy XX. századi 
művész adta-e bennük hozzájárulását a század művészetéhez, amely keletkezőben van? 
Tanulmányom további részében az emberre, a XX. század emberére próbálok figyelni, és választ ke-
resni ana, hogy milyen formaforrásokból táplálkozik, milyen szellemi rugók alakítják a XX. század 
művészetét, hogy a művészet további alakulásának ebből folyó törvényszerűségeire vonjak le követ-
keztetéseket. 
Minden szellemi tevékenységet, így a művészetet is az agy belső mechanizmusa vezérli. Az ösz-
tön és tudat bonyolult kapcsolata jellemzi ezt a tevékenységet. Az ösztön veti fel a művészet tartal-
mi és formai invencióit. Az úgynevezett ihlet, mikor a tudat szemét lezárva az ösztönnek engedünk 
szabad folyást, fontos gerjesztője a művészetnek. Az ösztön munkája bizonyos fokig automatikus. 
Az ösztön szülte gondolatból úgy lesz művészi alkotás, hogy a tudat is belekapcsolódik az alkotás 
folyamatába. A tudat teremt rendet az ösztön fölvetette hangzások, látomások, formák képzeletvi-
lágában: érlel, mérlegel, vezérel. Még saját működését is ellenőrzi, rendszerezi. Az ember megismerő 
és alkotó tevékenységét a maga alkotta rend és rendszer szerint vezérli. 
Miután a művészet a forma közvetítésével fejezi ki mondanivalóját, először a formával, annak 
forrásaival foglalkozom. Ezek a források igen különbözők. A rajtunk kívüleső világ formái természe-
tesen hatnak képzeletünkre, de minden felhasznált forma átmegy ösztönünk, tudatunk szűrőjén, 
amíg művészi formává érlelődik. Az emberi fantázia legalább annyi formával gazdagítja a művészetet, 
mint a külső világ. A képzőművészetben, díszítő művészetben például a geometriai szerkesztés, stati-
ka, dinamika, harmónia, ritmus stb. emberi forrású formákat alakítanak ki, s ezek szervesebben kap-
csolódnak az ember világához, mint a kívülről asszimiláltak. 
Gépeinkkel ma már a természetből is sokkal többet megismerhetünk, mint régen. A mikroszkó-
pon át egészen új, csodálatos formaélményekben részesülünk, s a fényképezőgéppel rengeteg új for-
mát örökítenek meg a kutatók, a sztratoszférától egészen a tengerfenékig. A biológiának, fizikának, 
kémiának számos.folyamata forma teremtő. Ezek a formák ott, ahol keletkeztek, ok és okozati kap-
csolatban vannak. A művészet absztrakciójában, ha szerepelnek, új értelmet kell hogy kapjanak. 
Minden kornak megvan a maga formavágya, formaigénye, s a természet gazdagságából minden 
kor művészete - ha él vele - azokat a formákat használja fel, melyek a kor forma-kívánságának 
megfelelnek. Nem véletlen, hogy a barokk felfedezte a gomolyfelhőket. Hogy valamely kor forma-
igényét hol és hogyan elégíti ki, a végtelen lehetőségekkel hogyan él, az a kor szellemi beállítottságá-
tól függ. A művészet, a tudomány, a technika a kor emberét vetíti ki, képviseli a bennünket körül-
vevő világban. Ha korunk művészetét akarjuk megérteni, a kor emberét, annak gondolkodásmódját 
kell elsősorban megismernünk. 
A múlt század eleje óta a természettudományos világszemlélet nyer mindinkább teret az embe-
rek gondolkodásában. Ez a világgal szemben való állásfoglalás - gondolkodási rendszerünknek ma 
is egyik sarokpillére. Ha tehát a sok fonalat, melyből művészetünk összeáll, egységes szövetté akarjuk 
összeszőni, fogadjuk el a természettudományos szemléletet központi gondolatnak, vezérfonalnak. 
A természettudományos gondolatból fakad a funkcionalizmus. Az, hogy ugyanúgy, ahogy a ter-
mészetben, úgy az emberi alkotásoknak is funkcióknak, célnak, rendeltetésnek kell kifejlesztenie, 
irányítani, alakítania azt a tárgyat, formát, szervet, mely valamely felmerülő feladat, szükséglet, meg-
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oldását, kielégítését maradéktalanul teljesíti. A művészet és a mérnöki tudomány egyik feladata, 
hogy a világot az emberhez idomítsa, emberszabásúvá alakítsa. Testünknek, lelkünknek vannak itt 
igényei. A feladat már ezeknek kielégítésében is igen bonyolult. De a természet példájából folyóan 
igények lépnek fel a keletkező alkotás felépítésével, szerkezetével és formájával kapcsolatban is. -
A természetben minden élő vagy nem élő tárgy anyagából, keletkezéséből folyó törvényszerűségeket 
követ, s ezek alakítják ki a formát, mellyel a vüágban megjelenik. Az emberi alkotással szemben is 
igényelnünk kell, hogy az saját törvényében legyen teljes, és mint organikus alkotás beilleszkedjen a 
természet alkotta világ rendjébe, megállja a helyét mellette. Organikusnak akkor hat egy termék (le-
gyen az mérnöki vagy művészi), ha a maga célján, rendeltetésén túl szerkezetében, megjelenésében 
anyagának, technikájának követeléseit is tökéletesen kielégíti: anyagszerű. 
A század elején az építészetben például a funkcionalizmust úgy értelmezték, hogy az épület, a la-
kás legfontosabb feladata, hogy az ember testi szükségleteinek megfeleljen. A lakás tervezésénél 
mérték a légköbmétereket, de még a legökonomikusabb lépésszámot is. A lakógép fogalma ekkor ke-
letkezett. Azóta az igények száma és jellege kiegészült, és mind fontosabb szerep jut a szépnek. Ma 
már a gépeket a célszerűség mellett esztétikai szempontból is alakítják (ipari formatervezés). A funk-
cionalizmus konstruktív szemlélete s a kötöttségektől való szabadulni vágyás, a fantázia esztétikai 
gondolata nem egyszer kerül egymással konfliktusba. A mérleg két serpenyője ritkán van egyensúly-
ban, s a hol ide, hol oda való kilengés jellemzi az új művészet fejlődését. A ráció és a képzelet vezette 
esztétika hintamozgás viszi azt lépésről lépésre előre. 
Az építészetben mutatkozik ez legpregnánsabban. A század húszas éveiben fellépő „Zweck Kunst" 
az alapokig letisztította az építészetet. Kockaházai riasztóan ridegek, sivárak voltak, s mivel a háború 
után épültek, a gazdasági szempont kapott nagyobb súlyt, szemben az esztétikával. A vasbeton adta 
szerkezeti lehetőségek kiaknázását ugyan megkezdték már, de az akkori technikai adottságokból kö-
vetkezően, ez még alacsony fokon állt. 
Az anyag ismerete és a technika fejlődése azóta már nagy lépéssel vitte előre az építészetet. A be-
ton, vasbeton, héjbeton, acél, alumínium, szegecselt vas stb. szinte korlátlanul alakítható, s az épület 
belső organizálására szerkezeti felépítése végtelen lehetőségeket nyújt a mérnöki-művészi fantáziának. 
A belső játék szinte a természet erőjátékaival vetekszik. 
Az anyag mellett funkcionálisan értelmezendő, az épület formai megjelenését meghatározó építési 
technika. A vasbeton korszak elején az acélvázzal erősített betont a helyszínen döngölték deszka-szer-
kezetbe, alakították fallá. Ma már mind nagyobb elemeket géppel készítenek gyárban, a rendeltetési 
helyen pedig gép rakja egymásra és szereli össze azokat. A lakóépület eleme rövidesen a készen szál-
lított lakáskaptár lesz, melyet az épületen egy tagban raknak egymás mellé és fölé. Az építész szere-
pe, az elosztás megtervezése mellett, mind jobban a folyamatok sorrendjének ütemezése és ellenőrzé-
se lesz. 
Az anyag és technika erősen kitágította a téralkotás és az esztétikai formálás kereteit. A képzelet 
nem tudja túlszárnyalni a lehetőségeket. Ezekkel a lehetőségekkel nálunk még alig élnek, nyugaton 
pedig nem egyszer visszaélnek. A vasbeton nyújtotta szabadsággal az építészek épületeiket szinte sza-
badon mintázzák, mint szobrász a szobrát. A régi építészetben az anyagnak, technikának gyakran 
meghatározó szerepe volt a stílus kialakításában. Ma, amikor minden lehetséges, az anyag, a technika 
nem köt eléggé, nem irányít. Szinte jobb volna, ha jobban kötne. 
Ma az épület belülről kifelé épül. Az esztétikai funkció az épület rendeltetése, tartalmi mondani-
valója kialakításába jobban beleszólhat. A belső organizmus dönti el, vagy legalább befolyásolja külső 
megjelenését. Más organizmus a lakóház, irodaház, és más a színház, stadion, a középületek, szállodák 
és főképpen más a gyár. Ma már mindenütt találkozunk jó és szép megoldásokkal, de érzésem szerint 
a gyárépületeknél csendül ki legjobban a XX. század hangja. 
Korán volna még századunk építészetében, alakuló formarendjében a kor stílusát megkeresni, de 
egy-egy nagy építőművész munkássága révén már felfigyelhetünk tendenciákra. Mies van der Rohe 
toronyházai, melyek zárt hasábformájúak és fémmel, üveggel burkoltak, határozott hangot jelentenek 
városegyütteseinkben, valamint Saarinen New-York-i repülőállomása - ezeknek szinte ellentéte — a 
maga testekhez formált dinamikus külsejével. Szintén egy hang, mely csak a mi századunkban kelet-
kezhetett. E két véglet között sok igen szép épület keletkezett szerte a világon, hol a statika, hol a 
dinamika elvég hangsúlyozva, új formaötletekkel, új esztétikai hanggal. A korszerű, szép még csak 
alakulóban van. De az anyag és technika szeretete, kultusza már ma is jelleget ad neki. 
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Hogy a funkcionalizmus elvét még jobban megvilágítsam, egy példát veszek az alkalmazott mű-
vészetek területéről: ma valamennyi művészet az anyag, technika, struktúra mítoszában él. Különö-
sen az alkalmazott művészetek, hiszen azok egy burokban születtek az építészettel, tejtestvérei an-
nak. Természetes, hogy a testvérművészeteknek alkalmazkodniuk kell a hajlékot adó építészethez. 
A színes üvegablak szerepét, jellegét próbálom most a funkció szemszögéből elemezni. A színes 
üvegablak ablaknyílása az épületnek, és így szerves része annak: külső formájában, arányaiban, belső 
beosztásában alkalmazkodnia kell ahhoz. (Az alkalmazkodás a gótikában valósul meg a legtökélete-
sebben, mert ott az épület kőszerkezete beleépül az ablakba.) Az ablak keretrendszere az épület kül-
sejének, de belsejének is alkotóeleme. Az üvegképnek tartószerkezete, de tagolója is az épület, és így 
az épületnek és képnek egyaránt kialakítja formavilágát. - A színes ablaknak legfontosabb funkciója, 
hogy színharmóniájával, színelosztásával a belső tér szándékolt hangulatát támogassa. Az üvegkép for-
májában nem függetleníthető tehát sem a keretétől (az épülettől és a tartó szerkezettől), sem az üveg-
darabokat összefogó rögzító'anyagtól (ólom, cement stb.). A kép formai megjelenésére mindezek 
visszahatnak, s célszerű, ha formaadásukat a kép tervezésénél felhasználjuk, kiegészítve a kívánt tar-
talmi mondanivalóból származó formákkal. Ha az alkotás minden funkcionális igénynek eleget tesz, 
akkor épül be szervesen a környezetébe és lesz egyúttal a saját törvényében teljes. 
A többi alkalmazott művészetnél is érdekes és hasznos volna a funkcionális kívánságokat nyomon 
kísérni, és a kapcsolatokat levezetni, de ez túlságosan kitágítaná tanulmányom keretét és keveset ad-
na hozzá gondolatmenetem elvi részéhez. 
Ezzel a tanulmánnyal megérteni és értelmezni igyekeztem egy folyamatot, melyet a század eleje óta 
alkalmam volt figyelemmel kísérni; szinte a forrástól máig nyomon követni. A művészetet természe-
tesen hagyni kell a maga ösztön-szülte pályáján kifutni. Ha tudatunk időnként regisztrálja is a meg-
levő és keletkező dolgokat, ne azért tegye azt, hogy a fejlődés menetét megkösse. 
Remélem, sikerült tanulmányommal századunk művészetének jellegét, lényegét kitapogatnom és 
ezzel hozzájárulnom az új művészet jobb megértéséhez. 
Egy nagy művészi korszak épül a század eleje óta. Sok fogalmat kell átfogalmaznunk, sok értéket 
átértékelnünk ahhoz, hogy elfogulatlanul ítélhessünk és vehessünk részt az építkezésben. Ebben a zaj-
lásban sok régen helyesnek hitt elv kerül a lomtárba, és sok évszázadokig elvetett szempont újra a fel-
színre. De ahogy századunk életformája is lassan alakot ölt, úgy művészete is keletkezőben van. S ha 
saját fejünk fölött nem döntjük össze az egész kártyavárat - feltárt és még feltáratlan csodálatos le-
hetőségeinkből kiformálódik majd a XX. század művészete. 
(Párizs, 1968.) 
Természetelvűség és absztrakció 
„Ein wunderbares Gebilde der Schaffenden Natur." Ezzel, a szinte fárzisnak hangzó frazeológiával 
hozta hozzám nap mint nap francia internáltságunk alatt egy német professzor a természetnek cso-
dálatosnál csodálatosabb alkotásait. Medúzát, rákot, tengeri sünt, kagylót, cápatojást, a tenger kép-
ződményeit, a bresti öböl partján; bogarat, hernyót, lepkét, követ, virágot a lanveoci vár udvarán. És 
minden alkalommal lelkesen magyarázta, hogy a természet mily gondosan és ökonómiával látta el 
teremtményeit mindennel, ami működésükhöz, fennmaradásukhoz szükséges. És, hogy ez a termé-
szeti gondosság nemcsak logikus, de szép is. Engem is rávezetett, hogy ilyen szempontból figyeljem, 
tanuljam a valóságot. 
E napokban J. S. Bach H-moll Miséjét hallgattam a rádióban. A teremtő természetnek milyen cso-
dálatos megnyilatkozása ez is. Hiszen az ember és mindaz, amit az ember alkot, közvetve a teremtő 
természet műve. 
A természet megismerésében ma már messzire jutottunk, mióta mikroszkóppal, atombontással. 
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sztratoszféra szondázással sikerült a mélyébe és magasába behatolnunk. Tanultunk, tanulhattunk be-
lőle sokminden hasznosat. 
A fogságban fűt, fát, tücsköt és bogarat, mindent, ami a kezem ügyébe került, tanulmányoztam, 
lerajzoltam és élveztem, csodáltam a természet gondolkodását, gondoskodását. Élveztem, hogy mi-
lyen rend, rendszer, szerkezetiség van minden, a természetben megjelenő dologban, jelenségben. Még 
az öndíszítésben is figyeltem a formák keletkezésének útját. - Az állati csont metszetét is kirajzol-
tam egy anatómiakönyvből, s csodáltam, hogy a csontrészecskék elhelyezkedése a csont burkán be-
lül mennyire szigorúan a statika és dinamika ismert törvényeit követi. 
Együtt voltam internálva egy müncheni bajor festőművésszel, aki a természet megoldásaiból pró-
bálta levezetni az emberi gépek leghelyesebb megoldását. Az áramvonalas autókarosszériát ő már ak-
kor (1916-ban) megrajzolta. (1921-ben könyve jelent meg ilyen irányú tanulmányairól.) A természet-
tudományos gondolkodás végső kicsendülései voltak ezek az eredmények, és itt válik el tőlük, itt lesz 
nyilvánvalóvá a különbség természetelvűség és természetmásolás között. A század elején megjelenő 
funkcionalizmus és bauhausi gondolat már a természetelvűség szellemében fogant. 
Ma túljutottunk a természeti analógiák kereséséri, de el kell ismernünk, hogy az indulásnál meny-
nyit profitáltunk a természet leckéjéből, és mennyi profitálnivalónk maradt még mindig. A repülőgép 
útja az ikaroszi gondolattól, a madárszárnytól, a mai, léglökéses repülőgépig, példa arra, hogyan ala-
kul, születik az emberi forma. Kezdetben propeller hajtotta a levegőt a madártól tanult szárny alá és 
vitte előre a géptestet. Madár jellegű volt az aeroplan is. Ma megtízszereződött a sebesség és a magas-
ság, rakéta jelleget kapott a gép, és szivar-rakéta formát vett fel. Elcsökevényesedtek a szárnyak, a 
természethűséget elhagyva természetelvűvé lett a gép. 
A holt-tengeri sün tüskéitől megfosztott burkolata csodálatos kupola-képződmény. Lyukacsos 
vízáteresztő nyílásai gyönyörű példái lehetnek a díszítő rajznak, a természet öndíszítésének. Felada-
tuknak tökéletesen megfelelnek, a természet törvényeit pontosan követik ezek a mészkőből épült, 
élő állatot őrző védőszerkezetek. Ezért organikus a hatásuk. Ismerte ezeket Nervi is. Hogy mennyire 
hatottak rá, mikor tetőszerkezeteit, kupolaszerű boltozatait tervezte, ezt nem tudjuk. De annyi bi-
zonyos, hogy előregyártott, betonelemekből összerakott, fölső teret fedő, lezáró boltozatai, kupolái 
éppúgy követik saját anyaguk és statikájuk törvényeit, mint a tengeri sün burka, és mert saját törvé-
nyeit követik, lesznek természetelvűek. 
A természetben minden lefordítható a fizika, a matematika nyelvére. Az emberi alkotások meg-
tervezésénél a sok funkcionális mellékszempont mellett, melyeket az alkotás célja, rendeltetése dik-
tál, a kiindulás a fizika igényvilága, mely a matematika nyelvét érti. Hogy az erők játékát nyomon kí-
sérhessük, nagyobbára kell is, hogy erre a közös nevezőre hozzuk, erre a közös nyelvre lefordítsuk. 
Ezen belül minden feladatnak sok variánsa van. Azért kísérletezik, szelektál az ember, hogy a szerin-
te leghelyesebb megoldást megtalálja. A természet is ezt teszi: sok variánst produkál, melyekből a 
legéletrevalóbb viszi tovább a láncot. Minden, amit a természet alkot, a saját törvényében teljes. 
Az emberi alkotások úgy lesznek természetelvűek, a természettel azonos értékűek, ha saját törvényü-
ket tökéletesen követik, ilyen-olyan okból nem csúsznak át más törvény, rendszer területére. A kép-
zőművészetben például az anyagszerűség ilyen saját törvény. Nem anyagszerű, ha egy épület más tér-
ben megjelenő valóságot, például barlangot imitál, ha tele van rakva az épület jellegét cáfoló, lerom-
boló díszítő formákkal, az épület formavilágát meghazudtoló dekorációval. Ennek számít az is, ha 
akár festészet, szobrászat címén természeti formák jelennek meg az épületen, hacsak nem tudjuk az 
épületen, zárt felületén, térben meggyőzővé tenni azokat. 
Ha szobrászati vagy festészeti alkotások a valóságban mint tárgyak jelennek meg, megint csak az 
kell, hogy ösztönös igényünk legyen, hogy azok illeszkedjenek bele organikusan az adott környezet-
be, ugyanolyan természetesen ható tárgyai legyenek a világnak, mint a természetnek emberi beavat-
kozástól mentes alkotásai. A természetben is, ahol mint tárgyak megjelennek, így állják meg legtöké-
letesebben a helyüket. 
Az emberi értelem vezet a tudományhoz: a valóság megismeréséhez és megértéséhez; a bennünket 
körülvevő és bennünk levő valóság megismeréséhez és megértéséhez. Extrospektíven és introspektí-
ven. A tudomány objektív; szubjektív a művészet, de mindkettő antropocentrikus, emberközpontú. 
Az antropocentrikusság nyomait még a tudományból sem tudjuk egészen kizárni, kiküszöbölni. 
A tudomány a természetadta elemek segítségével építi, átépíti, alakítja a valóságot embernek va-
lóvá, a művészet lelkileg, érzelmileg igyekszik emberszabásúvá áthangolni azt, az.„életbe belehazudni 
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a harmóniát", vagy az ember alkati beállítottságától, világlátásától függó'en a diszharmóniát. Mert a 
természet lélektelen, objektív. Kaotikusan tele van zsúfolva mindenféle jóval-rosszal: A „struggle for 
life" törvényei uralkodnak rajta. Kitöréseiben gyakran el is pusztítja teremtményeit. (A mitológia és 
vallástörténet arról regél, hogy a primitív ember emberi tulajdonságokkal, szándékokkal ruházza föl 
a természet teremtményeit, megszemélyesített jelenségeit.) 
Az ember visszahat a valóságra. A tudomány és a művészet belsó' világunkat vetíti ki, képzeletünk 
világát valósítja meg környezetünkben. Hogy ezt tehesse, segítője a forma, mely fejlődése különböző 
fázisaiban, korszakaiban tükrözi az embert. A formavilágán át közelíthetjük meg az embert legjob-
ban, mert az keletkezik legspontánabbul. Vonatkozik ez a műszaki alkotásokra, a tudomány világára 
éppen úgy, mint a művészetre. 
A képzőművészet területén az emberi alkotások hierarchiáját az építészet koronázza. Hozzá alkal-
mazkodik, azt kiegészíti a többi, az építészeten szerephez jutó művészet: a díszítő művészet, mely 
csak formában kapcsolódik az építészethez és a festészet-szobrászat, melyekben tartalmi igények 
kapnak hangsúlyt. 
A művészet, de a tudomány is belső világunkat vetíti ki, valósítja meg környezetünkben. Ahhoz, 
hogy meg tudjuk valósítani elképzeléseinket, ki tudjuk fejezni magunkat, nyelvre van szükségünk, köz-
vetítő nyelvre. Az irodalomban éppen úgy, mint valamennyi művészetben. Értelmi kifejezésre a fo-
lyó nyelv szolgál, érzelmi dolgok közlésére a formák nyelve. Még az irodalomban is elválik egymástól 
a kettő. Az irodalomban a formanyelv a lírában, a költészetben kap hangsúlyt. A zene formáló eszkö-
zeiről sok élő ismeretünk van. Formát alkotó elemei századok óta ismertek. Ha változnak, módosul-
nak is, és alkalmazkodnak a mindenkori emberhez, lényegükben megmaradnak érzelmek keltésének 
és kifejezésének közérthető eszközei, közérezhető közvetítői. Az építészet formanyelve: a tér, az 
arány, a ritmus a fejlődésben csak számszerűen változik. A technika fejlődése, s a társadalmi igények 
csak a méreteket befolyásolják, a formákban kifejezést nyerő tartalmat nem. 
A festészet és szobrászat formanyelvét még alig ismerjük. Századunk művészeti megmozdulásai 
ugyan sokat tettek, hogy közelebb jussunk a formai tartalom megközelítéséhez, de messze vagyunk 
még attól, hogy ezt a nyelvet egyértelműen értsük. Kötetre terjedne, ha a festészetnek és szobrászat-
nak formát képző elemeivel bővebben akarnék foglalkozni. Így inkább pár kiragadott példán próbá-
lom ezeknek a formáknak eredetét, jellegét, lényegét megközelíteni. 
Absztrahálás = elvonás, elvonatkoztatás. Az emberi agy természetes funkciója. A gondolat absztrak-
ció. Az absztrakt művészetben, ahogy mostanában használjuk a kifejezést, szó sincs absztrakcióról, 
mert az absztrakt művészet elvonatkoztatott, de eredetéhez kötött művészet lenne, míg a nonfigu-
ratív művészet ezt a kikötést пещ ismeri: kapcsolata kizárólag az alkotójával van, annak lelki tartal-
mát vetíti ki a valóságba. A formáló elemek keletkezhetnek absztrakcióval vagy spekulációval, de a 
hangsúlyt nem a keletkezésen van, hanem azon a tartalmon, amelyet a formaelemek hordanak és 
melyeket segítségükkel ki tudunk fejezni. 
A vonal a festészetben, szobrászatban mozgást érzékeltet. A fizikában úgy definiáljuk, hogy az el-
mozdult pont nyoma. Ha szemünk nyomon kíséri, mozgást érez. Absztrakció? A valóság mozgásá-
ból is absztraháljuk. Ha a szél mozgatja a lombokat, folyása mozgatja a vizet stb., valóságos mozgást 
kísér a vonal. A művészetben mint kifejező eszközt tárgyi kapcsolataitól megfosztva használjuk. 
Vegyünk egy másik példát, ahol szintén fizikai jelenséget viszünk át absztrakció formájában a va-
lóságból a művészetbe, és ahol a fizika is tápot ad a formaelem természetének fölismeréséhez. A fizi-
kában a szín a prizma színeinek sora. A meleg vöröstől a hideg kékig sorakoznak a színek a prizmán, 
s nemcsak hatásukban hidegek és melegek, hanem még tényleges hőmérsékletükben is lemérhetően 
viselik pszichikai hatásuk jellegét. Absztrahálhatjuk a színt, ha sokkal áttételesebben is, a valóságból, 
ha meg tudjuk tisztítani a hozzáragadt csökevényektől, az asszociációktól és szimbólumoktól. 
A megtisztított színskála eleme lesz a művészet formakincsének és tolmácsolója az ember érzésvilá-
gának. - Harmadiknak vegyünk egy formaelemet, mely tovább függetlenedik, önállósul a bennünket 
körülvevő világtól. Ez a formaelem a ritmus. Ritmus van a valóságban is. Minden tárgynak, növény-
nek, állatnak megvan a saját ritmusa. A művészetben megjelenő ritmus azonban a művész sajátos rit-
musa, mely akarva, nem akarva rákerül minden alkotására. A ritmus valamennyi művészetben azo-
nos kell, hogy legyen, mert azonos forrásból fakad. A ritmus nem absztrakció, hanem addíció: az 
ember a valósághoz hozzáad. Addíció egyébként minden: a technika, a természetátalakítás, s maga a 
művészet is és az ember minden nyoma a környezetében, a világban. 
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A zene és építészet is addíció a valósághoz. Ezek formáló elemeit nemigen hozhatjuk kapcsolatba 
természeti élményekkel. A zene és építészet egész kifejezési birodalma emberi eredetű: lelki világunk 
alkotása. Az táplálja és azt tükrözi. Természetes kapcsolatba hozható a többi művészet formavilágá-
val és formálási módszereivel, s a ritmus különösen olyan formáló elem, mely valamennyi művészet-
ben egyaránt és egyformán képviseli az embert, 
A valamely korra jellemző' formák adják a kor stílusát. A művészet, tudomány, filozófia, világné-
zet, életforma mind résztvesz a stílus kialakításában, hiszen mindez belső világunk katlanában forr. -
Hosszú idő, míg egy stílus kialakul. És az emberiség fejlődésének nem minden korszaka stílusalkotó. 
A stílust, kialakulásának sok feltétele mellett, száz évek érlelik. A csinált, akart stílusok tiszavirágéle-
tűek, s gyakran inkább a divat fogalmát merítik ki. A stílus nem akart dolog. Szervesen keletkezik s 
fejlődik ki: szerves kiegészítője a kornak s emberének. Nem külső cafrang, melyet a kor művészetére 
ráaggatunk, s nem egyes emberek tulajdona, alkotása, ha egyes emberek is viszik tovább a fejlődését. 
Stílusa a kornak van, s az alkati különbségektől eltekintve, valamennyi művész együtt alakítja, csi-
szolja. 
A formábaöntés vágya kísérője minden időkben az emberi tevékenységnek. Sok tanulságos példát 
tudnánk felhozni, hogy a XX. század embere hogyan keresi önmagát művészetének kialakítása folya-
mán. A századfordulón, a szecesszió idején stilizálták a valóságot. Virágot, bogarat, embert, épületet 
egy formaízlés sémájába kényszerítettek, ezzel gondolván stílust teremteni. Ezt a kényszert hamar le-
rázta magáról a valóság. Fordított előjellel a mi időnkben is történtek hasonló kísérletek. Divat volt, 
hogy a természetben talált ágakat, gyökereket, fakérget némi átfestéssel, átfaragással műtárgyként vit-
tek be a lakásba. A természet igen gazdag formavilága inspirálóan hathat, mindig is hatott az emberi 
fantáziára, de sokkal áttételesebben. A formát a tudományban éppúgy, mint a művészetben és a ter-
mészetben, a feladatnak kell szülnie. Ha kölcsön is veszünk akár dekorációs szándékkal formát a kör-
nyező világból, azt természeti mivoltából ki kell, hogy vetkőztessük. Ha egy külső forma megragadja 
képzeletünket, annak belső oka van, belsőnk ragadta meg; az rezonált rá. - A természetelvűség az 
emberi alkotás folyamán a funkcionalizmusban nyilatkozik meg, és az emberi alkotásoktól egy dol-
got kíván meg maradék nélkül, hogy mikor megvalósul és tárgyként a világban megjelenik, saját tör-
vényében törésmentesen teljes legyen. Csak így válhat a valóság szerves részévé. 
Sok mindent megvilágít, ha az utolsó száz év művészetének alakulását az emberi gondolkodás, fi-
lozófia alakulásával hozzuk összefüggésbe. Az emberi agy, akár tudományt, akár művészetet művel, 
alkot, lényegében azonos mechanizmusú. A filozófia képviseli minden korszakban az emberi gondol-
kodást, az ember állásfoglalását a világ dolgaival szemben, és így bizonyos fokig irányítója a világ ese-
ményeinek, harctere a világnézeteknek. A filozófia gyakran fut mellékvágányra, gyakran téved tév-
utakra, de mindig eleven kísérője, vezetője az emberi gondolatnak, tolmácsolója az ember felfogásá-
nak a világ dolgairól. 
A XIX. század a természettudományok felvirágzásának a százada volt. A természettudományos 
gondolkodás kíséri végig az emberek szellemi fejlődését az egész századon. 
A művészetet a XIX. század közepéig az elmúlt századok kicsengése jellemzi, ha időnként föl is 
csillámlik az új idők hangja. Az impresszionizmusban jelenik meg először a természettudomány nyo-
ma a művészetben, a festészetben. A spektrum színeinek felfedezése a színbontás, a kiegészítő színek 
egymás mellé rakása ennek következménye, és ez megindítója a XX. század művészi forradalmának. 
A francia művészetben Seurat volt az impresszionizmus színelméletének földolgozója. Signac a szín-
bontást, egymás mellé helyezést már rendszerként alkalmazta. A színek tudománya Cézanne-ban éri 
el legszebb kiteljesedését. Utána Van Gogh és a posztimpresszionisták már túlmennek azon, hogy a 
valósághűséget keressék. Már az impresszionisták is a valóságot „egy temperamentum közvetítésével" 
tolmácsolták. A posztimpresszionisták egyéni színvilágba írják át a képet A súlypont az ember felé 
tolódott. Az alkati befolyáson túl tudatosan, szándékoltan alakítják már a művészek a műtárgyat. 
A művészet embercentrikussá lett, a XX. század művészetét, annak alakulását, átalakulását ez az em-
berközpontúság kíséri végig. Sikamlós talaj, mert nincsen olyan ellenőrző lehetőség, mint a reproduk-
tív művészetnek a természetben. 
Mint minden nagy szellemi alakulásnak, a XX. századinak is az első lökést, lendületet a régitől 
való elfordulásnak, az új felé való tapogatózásnak az ösztönök adják. S az ösztönökre való teljes, el-
lenőrzés nélküli hagyatkozásnak első hangadója, szóvivője a múlt század végén és századunk elején a 
Bergson-izmus, az intuíció elmélete volt. 
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Bergson szerint az emberi gondolkodás folyamat-teremtő fejlődés, melyen belül ugrásszerűen je-
lentkezik a probléma lényegének intuitív meglátása: a szinte ellenőrzés nélkül való ösztönös ráhibázás. 
A Bergson-izmus a tudományban is, művészetben is üj lehetőségeket tárt föl, eredményeket hozott. 
Túlhajtása felületességhez, befejezetlenséghez vezetett, ami a továbbfejlődést előbb-utóbb akadályoz-
ta, gátolta. Az ösztönösség különösen a művészetben szükséges tényező, de a műalkotáshoz nem ele-
gendő, Az azonban kétségtelen, hogy a művészetnek az ösztönösség felé való átirányulása a külvilági 
látványtól a belvilági érzelmek felé tereli tovább a figyelmet. 
Bergsonéval rokon szellemvilág hatja át a vele körülbelül egyidőben fellépő freudizmust, mely 
még inkább az emberi belvilág felé tereli a művészetet: az emlékezés felé, a tudat alatti álomképek 
felé, a teljes passzivitás felé. Ogy keveri az emberben fölmerülő képeket, álmodott dolgokat, hogy az 
idő- és tér-fejezeteket összemossa és még. ha egy határozott emlékképre koncentrál, akkor is keveri a 
tudat rétege alatt megjelenő egyéb élményekkel. A művészetben a szürrealizmusban valósul meg a 
freudizmus. Hogy a művészet továbbfejlődése szempontjából van-e jelentősége, azt nem tudhatjuk. 
A művészetet az emberi tudattalan felé sodorta, formavilágát fölszabadította, minek a festészetben 
különösen erős volt a visszhangja, s a század közepéig megvolt a hatása. A többi, tárgyukban konkré-
tabb művészetekben hatása kevésbé mutatkozott. 
Az Einstein-féle relativitáselmélet tovább lazította a művészet kapcsolatát a külső világ régtől is-
mert képével. Einstein a térszemlélet eddig használt három dimenziója mellé negyediknek az idő fo-
galmát kapcsolta be. Ez a külső világ új szempontból való megközelítéséhez vezetett. Egyúttal még 
erősebb szakításhoz a hagyományos szemlélettel. A tudat, sőt a tudás legalább kezdetben erősebben 
kapcsolódott a művészi munkához. Ebből az új térszemléletből született a futurizmus és kubizmus. 
(A valóság nagyobb megközelítésének ürügyén.) 
A futuristák az einsteini elvek alapján (az idő fogalmának bekapcsolásával) a mozgást igyekeztek 
érzékeltetni, a világot mozgásában megragadni. De a valóságos, objektív mozgások mellett a belső, 
pszichikai eredetű mozgások is szóhoz jutottak műveikben. - A kubisták még nagyobb kalanddal 
indultak. Ök az elején a valóság tárgyainak minél magyarázóbb, értelmesebb leírására, ismertetésére 
törekedtek. A negyedik dimenziót úgy próbálták belevinni műveikben, tanulmányba, hogy az ábrá-
zolt tárgyakat körüljárták, több nézetből ábrázolták őket ugyanazon a felületen, gondolatban átmet-
szették, és különböző átvágásait vitték a képre, az anyagokba. Hamar belátták ők is és a futuristák is, 
hogy a művészetnek nem célja a külső világ minél hivebb és értelmesebb ismertetése. Hamar rájöttek 
arra, hogy a kép, a szobor nemcsak ábrázol, hanem műtárgy, amelynek saját területén belül önálló 
élete van. Akarva nem akarva erre vezette rá őket a formabontásuk. Hiszen a bontás-elemekből képet, 
szobrot kellett csinálni és a valóság törvényei ebben nem sok segítséget nyújtottak. Eljutottak a kép 
és szobor önálló, embertől származó rendjének kereséséhez, korunk művészete egyik legpozitívabb 
eredményéhez. - Az expresszionizmusban is és a továbbiakban még sok mindenben a műtárgy-alko-
tás bújik meg a különböző jelszavak, izmusok mögött, ha nem is mindig megvallva Az expresszioniz-
musban hangsúlyt kap a színek, formák kifejezőereje, az orfizmusban, op-artban a színek zeneiségén 
van a hangsúly, a konstruktivizmus az új tér-forma megkeresésén fáradozik, s az építészet felé néz, az 
építészetre utal. 
Ezek a többé-kevésbé lezajlott mozgalmak építőkövei az új művészetnek, s ha nem tudnak azzá 
lenni, hamar elmúlnak, elfelejtődnek. 
A filozófia, az emberi gondolat továbbra is vezetője, kísérője a művészi megmozdulásoknak. 
Nemcsak pozitívan, de negatívan, elfajulásaiban is. Az egzisztencializmus a „happening" kiváltója, 
tehát az ultra-realizmusé s a hippi-mozgalom, mely tele van tagadással, kultúra- és különösen civilizá-
ció-iszonnyal, a teljes szabadságot hirdetve egyenes úton visz az anarchiához. Hogy múló rakoncát-
lankodás-e ez, az emberi természet ficánkolódása a rend és rendszer kötése ellen, nem tudhatjuk, de 
jó, hajóindulattal figyeljük a megmozdulásokat, főleg, lia a fiataloktól jönnek, mert gyakran ráve-
zetnek arra, hogy hol hibáztunk. 
Azt hiszem, nem volna helyénvaló, ha most a nonfiguratív vagy konkrét művészet védelmével, 
vagy elmarasztalásával foglalkoznék még. Nem sok szó esett az egész tanulmányban erről, ha az 
egész erről is szólt. Aki elolvassa, remélem, közelebb jut e probléma és korunk megértéséhez még 
akkor is, ha cáfolnivalót talál a szövegben. 
Mártély, 1972. 
Újból a stílusról 
A stílus az ember visszahatása a valóságra, egy korszak lelki képének kivetülése a környező' világba. 
Szellemi, gondolkodásbeli, világszemléleti, szerkesztésmódbeli egység, amely minden életmegnyilvá-
nulásban megmutatkozik: a művészetben, műszakban, tudományban egyaránt és rokon formában. 
Benne nem az egyéni különbözőségek, hanem a kollektív megnyilatkozások a lényegesek, a korfor-
málók. 
Nehéz keresztmetszetet írni korunk jellegéről, karakteréről, pedig ez a melegágya annak a stílusnak, 
amely most alakul. Benne vagyunk a sűrűjében - talán éppen a közepén - alakulásának: pozitív és 
negatív jelenségei birkózásának, és ezért előfordulhat, hogy nem látjuk a fától az erdőt. Keletkezőben 
van valami: stílus, világkép, szellemiség, életforma, ami még nem volt, és nyilván az új szellemiség és 
életforma nemcsak az életstílust, de az élet megjelenési formáját, a korstílust is determinálni fogja. 
Érthető, hogy zavaros az a világkép, amit mi benne élők mainak, XX. századinak szeretnénk látni, 
tudni. Nem is tudhatunk elfogulatlanul gondolkodni, amikor a múltból annyi elméleti kolonc maradt 
rajtunk. Ha ösztönünkkel ráérzünk is néha korunk hangjára, nehéz egymástól elválasztani a magunk-
kal hozott múltat a korunkkal összecsengő jelentől. 
A stílus alakulása ösztönös, spontán folyamat. 
A század elején indult meg dübörgőbben az átalakulás a tudományban, a technikában, azok gya-
korlatba átvitt vetületében, s természetesen a művészetben. Ami a század eleje óta ezeken a területe-
ken megvalósult, amit a század embere újat alkotott, tükörképe a korszak embere egész lelki alaku-
lásának, és idővel minden vetületében azonos szellemű kerek, zárt világképpé formálódik. A stílus 
alakulásának folyamatát bármelyik területen nyomon kísérhetjük, de talán leglátványosabban a kép-
zőművészetben. 
A századvégi forrongások a művészetben előre jelzik mindazokat a változásokat, melyek a XX. 
század elejétől szinte máig izgalomban tartják a művészetet. Nemcsak formai dolgok ezek. Mögöttük 
filozófiai, pszichológiai állásfoglalás is áll. 
A századeleji szecesszió volt az első, tévedéseiben is lényeges lépés, amellyel az ember ki akart 
szabadulni a múlt szorításából, a művészet sok száz éves kötöttségéből, megrekedéséből. Nem aka-
rom újra emészteni azt, amit a művészetek forradalma a század eleji indulás óta hasznosat és haszon-
talant hozott. A fejlődőképes maradt meg belőle. De sok könyvtárnyi értelmes és értelmetlen írás 
tanúsítja, hogy mennyire megrázta a művészet közéletét mindaz az akarás, amelynek tanúi lehettünk. 
Természetes, hogy ami századunk előzményeként és folyamán történt, az gazdasági, technikai, 
szellemi fejlődésünkből törvényszerűen következett. A művészetben ez részben a külső valóság meg-
tagadásának és az előző századok valóságainak félretevésével járt. A művészek figyelme a külső való-
ságtól befelé szívódva, lépésről lépésre a saját lelki és gondolati valóságuk felé terelődött. 
A fantáziában, ebben a hígfolyós közegben az egyes területek nincsenek elszigetelve. A gondolko-
dás nem korlátozódik egy területre, egységes, az egész szellemi gépezetet betöltő. Még mikor a festői, 
szobrászi alkotásokban a természet, a külső világ képe és tárgyai ihletik is meg a művészt, az alkotás 
csak akkor művészi értékű, ha a belső világ idomítja azt. A művész ennek szűrőjén át látja és közvetí-
tésével adja vissza a külső világot, és alkati adottságai szerint szelektál kifejezési eszközeiben. 
A korstílus alapja, hogy a filozófus, a tudós, a technikus, a művész azonos konstelláció befolyása 
alatt alkot. A külső világra való visszahatás, a művészek énjének, az embernek a kivetülése, megvaló-
sulása a környezetben. A lelki tartalom befolyása alatt építi föl az ember a neki való világot, melyet 
így a saját testére szab, hogy lakályossá tegye és jól érezze magát benne. A korstílus a belvilágban ér-
lelődik. és a művész is, aki a korának gyermeke, világát, formavilágát csak ennek segítségével építhe-
ti ki. csak ennek segítségével alkothatja újjá a külvilágot. Biztos, hogy a keletkező stílus új lesz, más, 
mint ami volt. miután az adottságok, melyek a stílust gerjesztik, alakítják, alapvetően megváltoztak. 
Korstílus csak olyan korban keletkezhet, amely elkülönül minden előző kortól. Amíg az új gon-
dolatvilág ki nem alakul, az átmenetre jellemzően a stílus-próbálkozások zavarosak, kapkodok Ha ki-
alakulnak az új fogalmak, és a gondolkodásbeli és társadalmi rend, akkor tisztul a kifelé is látható 
kép, és jut el a stílus a nyugváshoz. Átmeneti nyugalomhoz! Az ember is tovább alakul, tovább fej-
leszti mindazt, amit fejlődésében elért, és határozottabbá lesz a stílusról való fogalma is. 
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Mi most még csak a félidőben vagyunk, s ha kíváncsiságunk a következő lépésen munkál, és türel-
metlenségünk nyomozza is a jövőbe mutató jelenségeket, ezzel sem tudjuk siettetni az új stílus szá-
zadokra nyúló fejlődési idejét. 
Vannak, akik úgy érzik, hogy korunk élettempója nem alkalmas arra, hogy stílust érleljen, mert 
naponta haladjuk túl, amit tegnap igaznak hittünk. Üj felfedezéseink naponta cáfolják mindazt, amit 
előző nap végső igazságnak tartottunk. Az új technikák, technológiák alapvetően változtatják, váltják 
fel az addig használtakat. Kialakulatlanságuk oka, hogy még alig dereng szilárd fejlődésük vonalának 
nyoma. Pedig érezhetjük, hogy korunk igényű, keresi kifejezésének formáját, formavilágát, hogy ki-
kerüljön abból az anarchiából, amelyben ma topogunk. 
Ami a század eleje óta a képző- és iparművészetben történik, mutatja, hogy a művészetekben 
nyugtalanság munkál, ha ellentmondásosan is, zavarosan, szeszélyekkel terhelten és azzal a hátsó 
gondolattal, hogy minden új ötlet igaz. A formai és gondolkodásbeli ötleteket új stílusnak minősítik, 
külön néven nevezik. A korstílushoz ezeknek kevés a közük, inkább a reklám területére tartoznak, 
A stílus fogalmának összekuszálása vezet a kilátástalanság érzéséhez, és olyan konklúzióhoz, hogy 
korunk fejlődési tempója nem alkalmas arra, hogy stílust érleljen. 
A következőkben az új stílus fejlődésének vonalát igyekszem kitapogatni. 
Ha összehasonlítjuk világunkat, akár a külsejét nézzük, akár szellemi aspektusát, belső felépítését, 
struktúráját, nyilvánvaló, hogy más, mint apáink, nagyapáink világa volt. Ha mélyebben nézünk a 
változásokba, látjuk, hogy törvényszerű következményei szellemi fejlődésünknek: ismereteink, fel-
fedezéseink sokirányú terjedésének, s vele párhuzamosan igényeink tágulásának. A XX. század ele-
jétől máig is alapvetőek a változások. Alakul az új világkép. A stílus az embert képviseli, az emberre 
szabja át a tudomány, a technika, a lélektan dolgait, és az embert körülvevő egész világot. Még a ride-
gen objektívnek látszó tudományt is, mely a geometria, matematika precizitását képviseli kutatásai-
nak irányításában, módszereiben az embert képviseli és a stílus szempontjából, mint maga a valóság 
is, csak eszköz az új valóság megteremtésében. 
Gépkorszaknak szeretjük nevezni a mi korunkat. S valóban az emberi elme a gépekben teremtet-
te meg legtipikusabban a XX. század új világát. Az embernek a dolgokhoz való egész szellemi hozzá-
állását befolyásolja - néha determinálja - a gépszerkesztésben érlelődő gondolkodásmód. A gép ma 
már minden tevékenységünkbe beleavatkozik. 
A gépszerkesztésben a feladatnak, célnak, funkciónak legmegfelelőbb megoldást keressük, s miután 
a gépeknek a javarésze a termelésben szerepel, a gazdaságosság, a szerkesztés fontos tényezője. A gép-
szerkesztésben testet öltött szellem kiterjed a szellemi tevékenységek minden területére. Vegyük sorba: 
Az új stílusforma kialakulásának szempontjából az építészetnek van központi szerepe. Az ember 
külvilági életében a környezetteremtés a vezérmotívum. Az épület, a város nekünk épül. A képzőmű-
vészet, iparművészet csak bútorozza az építészetet. Az építészet formaadása irányítja azokat. A nem 
tárgyalt alkotó művészetek (irodalom, zene, színház stb.) stílusát, ha áttételesebben is, ugyancsak a 
stílusban megnyilatkozó korszellem befolyásolja. 
Az építőművészet feladata a téralkotás. Anyaga a kő, beton, vas, fa, üveg stb., a technika, a tech-
nológia és a tér. De legelsősorban a kor emberének testi-lelki szükségletei. A megalkotott terek a kor 
emberére jellemzőek. 
A technika, a technológia a stílus szempontjából nem döntő tényező, ha befolyásolja is, alkalmaz-
kodik a stílushoz. A gótika ég felé nyúló, ég felé táguló tér-vágyához hozzáalakulnak a támasztópillé-
rek. Annak érdekében keletkeztek! A barokkban az egyház és a művészek, fölismerve a stílus lélek-
be ható erejét, szinte tudatosan cáfolták a technikát, technológiát azzal, hogy az építészetet is a fa-
lakra festették és mintázták. Építészeti formákkal födték elképzelt világukat, s a túlburjánzó építé-
szeti formák hazudtolták a valóságosakat. A gomolygó felhők formavilágát a fákra, lombokra, drapé-
riákra is átvitték, s ez a formavilág a festészetet, a szobrászatot is átitatta. Még a zenei formák is ezt 
a szellemet képviselték. 
Az építészetben eddig alkalmazott új technológia alapgondolata, hogy minden épület egy vasból, 
acélból, vasbetonból készült struktúra, szerkezet csontvázán nyugszik, amelyet burkol, látni enged, 
de alig érmti a külső kiképzést. 
Az utóbbi években új technológiák, új anyagok, új ipari megoldások (panel, könnyűszerkezet), 
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építési technikák alkalmazásával sokminden változott. Sok építészben, művészben ébresztett ez két-
kedést; a technikai változások üteme mellett alkalmas-e korunk új korstílus kialakítására? Hogy 
szükséglet ez a stílus, azt mutatja az a lázas formakeresés, amely a század eleje óta a képző- és ipar-
művészetet, a zenét izgalomban tartja, és arra utal, hogy új formanyelv felel meg a megújult kornak. 
Az új formanyelv azonban nem a formáló eszközöket, hanem a formáló ember lelki képét fogja tük-
rözni. 
A formálás szabadsága az építészetben igen nagy, s ezért az építészet éppen a stílus szemszögéből 
nézve igen nagy felelősséget hordoz. 
Az esztétikai megformálás szükségessége kiterjed a környezet, a város, a táj területére is. Az épület 
strukturális megoldásának géppel rokon szerkezeti felépítése a városhoz, tájhoz idomulás esztétikai, 
képi, látványi kiképzése összefonódnak és kölcsönhatással vannak egymásra. 
Még a gép is az ember formaképző vágyának egyik kifejezője: beleidomul keletkező világunkba. 
A formatervezett gép nemcsak mint gép, hanem mint tárgy is környezetformáló. 
A gép is készülhet azzal a gondolattal, hogy mint önálló művészi alkotás szerepeljen világunkban. 
Az Eiffel-torony 1889-ben ilyen szándékkal is készült, és Freysinnet garázsépülete parabolás bolto-
zatával a század elején hasonlóképpen. Ma is számtalan híd, boltozat, televíziótorony stb. épül és 
szerepel mint önálló művészi tárgy a város építészeti együttesében és a természetben. 
Aktívan avatkozik a város látványilágába Schöffer Miklós fényt vetítő és szóró 300 m magas torony-
terve, és számos más szerkezete. Vezérlésre színeket, fényeket vetítenek, sőt még zenét is közvetíte-
nek. Rokonok ezzel a mobilok, amelyek fények előtt mozgó formák forgatásával minták játékát ve-
títik a falra, üveglapra. 
Másik kibernetikus formaképzés, mikor színes rajzeszközöket vezetnek gép segítségével falon, 
papírlapon, és azok mozgásukban igen változatos mintákat írnak. Vízijátékokat is forgatnak ilyen 
módon. Egészen a l'art pour Tart-mozgások megszerkesztéséhez visz el az út, s a céltalanul mozgó 
képekig (Tanguy), néha úgy, hogy a természet mozgató erejét veszik igénybe (Calder) szél vagy víz 
formájában (Frank L. Wright). 
Egy másik, igen termékeny terület a fényképezőgép igénybevételével készült képalkotás. Ennek 
Molioly-Nagy László volt az elindítója, különböző anyagok, összeállítások, megvilágítások lefényké-
pezésével. A színes fényképek e nyomon továbbmenve, egész absztrakt képösszeállításokat örökíte-
nek meg színnel, fénnyel, árnyalásokkal gazdagon. A dia falra vetítve szinte tökéletesen adja vissza 
fényképen az eléje varázsolt élményt. Mindezekben a dolgokban a lényeg, hogy segítségükkel az em-
ber az ő lelki elképzeléseit valósítsa meg, és ne a gép vigye el az embert idegen formai területekre. Ez 
a művelet rokon a happening gondolatával. Happening, mikor egy elképzelt eseményt vagy képet va-
lósítunk meg a külső világban. (Szélső példa a lengyel Szajna, aki az Ernst múzeumi kiállításon té-
bolydát valósított meg. Egy másik happening jellegű összeállítás: a külső zavarosság ábrázolásával a 
rend tagadása a téma. A megvalósított látvány ezt példázza.) Ehhez hasonló, mikor absztrakt elkép-
zelés, tér-, szín-, formaalkotás a cél dia-fényképen, építészeti alkotásban, vagy más tárgyképző fel-
adattal, tudatosan vagy véletlenre bízva, mechanikus úton vagy szabadon formáitan. A technikai 
eszközökkel készült grafikák (raszterrel, vonalzóval, körzővel és egyéb géppel, műszaki eszközökkel 
készült plakátok) közeli rokonai ezeknek Hogy mindezekben századunk születő stílusát mi rejti, azt 
nem mi kortársak döntjük el De kétségtelen, hogy ezek alkotóan avatkoznak bele külvilágunk kiala-
kításába, ha embertől erednek, és így emberhez szólnak. 
A stílus, az ember kivetülése a környezetébe, lelki tartalmának megvalósítása mindabban, ami az 
ember beavatkozását dicséri. (Ahol beleavatkozás nem lehetséges, ott az ember a meglevőből szelek-
tál.) Az adottságokat a technika vagy a véletlenek sugalmazzák, a kiválasztást a XX. század formálta 
emberek ösztöne, mérlegelése diktálja. Ez természetesen áll valamennyi géppel produkált, vagy rep-
rodukált. művészetben hasznosítható dologra is. A stílus szempontjából nem érdekes, hogy a kelet-
kező formák absztraktak-e, vagy a valóság konkrét világából vett meglevő formák. Talán az absztrakt 
formák jobban is képviselik az ember belső világát, mint amazok. 
A régi stílusokat mi is csak abból ismerjük, ami megmaradt belőlük. Nem lehet a mi gondunk, 
hogy a keletkező világképünkből mit hagyunk az utókorra, legföljebb az, hogy mi illik bele az ala-
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kuló újba. Mégis éidekes felvetni a kérdést, ha a gépek elavulnak, elévülnek, a gépek nyomát viselő 
alkotásokból mi marad meg? 
Elmúlt korok művészi emlékei a kor stílusformáiban a kor lelkét őrzik. Bennük, közvetítésükkel 
- ha a formában olvasni tudunk - leolvashatjuk a kor karakterét. 
A kor formáló ösztöne, hatása sok mindenre kiterjed, talán mindenre, ami külső és belső életün-
ket alakítja. Fernand Léger a 20-as években egy alkalommal, amikor a művészet jövőjéről való véle-
ményét kérdeztem, azt mondta: „Adjon nekem egy zsák kést, és én a késekből képet csinálok," -
tehát művészetet. (Nem szignálva, hanem rangrejtve gondolta, a környezet formálásának anonim 
szándékával.) A kirakatrendezés ma már művészetté lett. 
A stílus szempontjából létjogosult az emberi tevékenységnek minden esztétikai kisugárzása. 
Az iparművészetnek számos területe tanú arra, hogy gazdaggá tudja tenni környezetünket, életünket. 
Vajon iparművészet-e például, amit Kemény Zoltán képviselt munkáiban. Egyforma - különböző 
fajtájú és színű - fémdarabokat (köröket, négyzeteket stb.) fémlapra hegesztett össze, elosztásban, 
színriünikában újszerűen, kihasználva a fémanyagok jellegzetes szépségét. Vasarelynek színekben, 
ritmusokban mutatkoznak ilyen irányú törekvései. Az anyagok iránt való érdeklődés számtalan fes-
tőben, szobrászban, iparművészben fokozódóan megvan. Az építészek különösképpen a különböző 
burkolóanyagokkal igyekeznek gazdagítani, szépíteni a betonfelületek sivárságát. 
Az anyagok iránti érdeklődést, az anyag szeretetét a Bauhaus ültette a művészek fantáziájába. 
A Bauhaus vezette rá a művészeket az anyagok anyagszerű felhasználására. A Bauhaust megelőzően 
a szecesszióban használták ugyan a szép anyagokat, de intarziának, rárakott ornamentikának. Ma 
már az anyagok az emberi fantázia kelléktárába kerültek és képviselik a XX. század emberének ízlését. 
A művészi tevékenységnek egyik lényeges, fontos területe a díszítés. Ösi hajlam, mely ma is él, 
és amelyet ma még alig ismer föl, vagy megtagad a művészek közvéleménye. Így aztán, ha az ösztö-
nökben munkál is, s a műkedvelés számos területén jelentkezik, a perifériákra szorul. Az építészet 
ma nem igényli az ornamenst. Legalábbis még nem, és kérdéses, hogy a teljes kialakulásáig igényelni 
fogja-e. A képzőművészek, iparművészek érzik kopárnak a díszítetlen falakat. 
A díszítés, az ornamentika, a művészkedésnek, a műkedvelésnek legkiterjedtebb, legmozgéko-
nyabb ága, és miután mélyről jön, nagy a kiterjedése, és tévedései ellenére sok mindent sodor magá-
val, ami a kor ízlésére utal. Az ornamentika tág, tágítható, táguló terület. Magán hordja leolvasha-
tóan az egyén, a táj, a fajta, a korszak kézjegyeit, ízlésének jellegét. Mozgékony, s a divatot sem ta-
gadja meg. A grafikában, de még a festészetben, szobrászatban is hat. Védjegyekben, üzleti grafikák-
ban, emblémákban, plakátokon a mindennapi utca képét élénkíti. Az ornamentika éppúgy tükrözi 
alkotóját, korát, mint a többi, magasabbrendűnek minősített művészi megnyilatkozás. Formavilágá-
nak kifejezéstartalma azonos kell hogy legyen a magasabbrendű művészetekével. 
A művész, a tudós, a technikus mind a kor szellemének a kényszere alatt áll, s a művész, korának 
gyermeke, keresi, igyekszik felfedezni, megvalósítani korának formába önthető értelmét. Műve, stí-
lusa mégis a művésztől függő, személyéhez kötött, rá jellemző. Egy-egy művész alkati adottságait 
tükrözi az „egyéni" stílus, s miután az egyének igen különbözőek (skizofréniától, melankóliától az 
életvidámságig, derűlátásig, a pesszimizmustól az optimizmusig színeződnek hajlamaik), a korstílusra 
csak akkor van befolyásuk, ha összecsengenek a korszellemmel. 
Az egyéniség-kultusz korunk egyik torzulása. A kapitalista országokban a műkereskedelem szor-
galmazza ezt, és a sztár-rendszerben, reklámban, márkázásban csúcsosodik ki annyira, hogy a művész, 
ha nem ragaszkodik tárgyköréhez, stílusához, elveszti a műkereskedőjét és a piacát. A művészetek 
történetében ez a fajta szelekció a múltban nem volt, ha nagy egyéniségek voltak is, akik társaiknál 
jobban képviselték a korukat. A román és a gótikus korból nevek sem igen maradtak fenn. A rene-
szánszban és a barokkban erősen a kor diktálta a stílust, az egyének a kor szellemében éltek és alkot-
tak, s bennük az egyéni különbözőségek nem voltak túlságosan hangsúlyozottak. 
A másik jelenség, amellyel a stílus szempontjából foglalkozni kell, a folklór, a népművészet hatá-
sa a korstílusra. Van ilyen hatás, mindig is volt. A helyi, táji, fajtabeli hatások jellegzetessége fönnáll 
minden időben, korban. A díszítő szellem és az ebből keletkező ornamentika ősi eredetű, magán vi-
seli valamely népnek miiltját, vándorlásainak emlékét (hogy csak a vikingeket, íreket, germánokat 
említsem), s ezek egy korstílusnak a jellegét átszínezik, átformálják. Akár a gótikában, de minden 
előző és utána következő stílusban kimutathatóan megvan ez. Van német, francia, angol, de még 
olasz gótika stb. is, s ezek fölismerhetően, jellegzetesen magukon viselik a népek, népcsoportok, tá-
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jak hatását. A korstílus vissza is hat a népi művészetre. Nálunk is van például paraszt-barokk, mely 
annak idején befolyásolta a falu képét. A helyi, faji, népi befolyás lényegében mégis a korstílusok 
fölött áll, a terület művészeinek vérében él. Érvényesült minden korban és művészben. Ki tagadhat-
ná, hogy Vaszary, Csók, Rippl-Rónai magyar művészek? Színviláguk, formaalakításuk magyar. 
A korstílust sem az egyéni, sem a népi környezeti hatás nem befolyásolja lényegesen. Legföljebb az 
történhet, hogy egyes művészek, népcsoportok azon a területen járulnak hozzá a kor jellegének ala-
kításához, amely alkatuknak, vérmérsékletüknek, hagyományaiknak megfelel. 
A stílus, a korstílus szervesen fejló'dik a kor emberének életébó'l. Kifejlődik, ha a kor stílusérett. 
Addig él, amíg a feltételek nem változnak. Ha túlélte idejét, elhal. Átmeneti korok stagnálása azt jel-
zi, hogy az új stílus kifejlődésének nem jött el az ideje, táptalaja nem eléggé érlelő, az új gondolatvi-
lág és életforma még nem alakult ki. 
Az emberi stílus emberszabású. Mint ahogy minden élőnek a természetben organikus a fejlődése, 
saját stílusát, törvényeit követi, saját törvényében teljes, úgy az emberi stílus is szerves kiegészülése 
az embernek. Ahogy a fa kihajt, ha megjön az ideje, a stílus, az embernek a valóságban való kitelje-
sedése is virágba borul, ha érlelő ideje letelt. 
Igyekeztem szerves egésszé összeépíteni ami körülöttünk folyik. Figyelni, besorolni minden mutat-
kozó jelenséget, amely a továbblépés útját jelzi. Lehetnek megmozdulások, melyeket nem tudok 
gondolkodásom láncába, tapasztalataim vonalába beilleszteni, és lehet, hogy figyelmen kívül hagy-
tam olyan, már ma is mutatkozó dolgokat, amelyeknek befolyásuk lehet a stílus alakulására. Tisztá-
ban vagyok azzal, hogy ilyen rövid cikkben csak jelezni lehet igen fontos kérdéseket. A gondolatokat 
csak fölvetettem. Kifejtésükhöz tér és idő kellene, mely nem áll rendelkezésemre. De azt hiszem, 
ennyi is elég ahhoz, hogy kortársaim figyelmét, érdeklődését felkeltsem e problémakör iránt, amely 
véleményem szerint építő értékű gondolatokkal terhes. 
Budapest, 1976 
Rekapituláció 
Én is az impresszionizmusnál kezdtem, mint sok híres és hírtelen kortársam. Szerettem a természetet. 
Fiatal korom óta és ma is járom turistaként a környező világot. 
191 l-ben kerültem Párizsba. Első dolgom volt, hogy beiratkozzak egy festőakadémiába. Lucien 
Simonét ajánlották. Életnagyságú akttal kezdtem. Egy hét múlva megnézte munkámat a mester. Azt 
mondta, hogy palettámmal és rajztudásommal nagyon szép dolgokat fogok még csinálni. A követke-
ző héten már másik akadémián jelentkeztem. Tudtam, milyen keveset tudok, tanulni akartam. 
Második mesterem Henry Martin volt. Impresszionistának vallotta magát. Nagy felületeket egy-
más mellé helyezett, természettől tanult tiszta színekkel, hernyószerű csíkokkal. Pointilistának ne-
vezte ezt a színbontó technikát, mellyel embereket, tájakat ábrázolt dekoratívan. Sokat tanultam 
tőle színekről, effektusokról. Az itt tanultakat egészítette ki később Seurat színelmélete és Gignac 
színorgiája. - Ugyanakkor bejártam az École des Beaux-Arts-ba anatómiára és alakrajzra, és az École 
des Arts Decorativs-be esti rajzra. 
Egy évig voltam Henry Martin tanítványa, de kíváncsi természetem, nyugtalanságom tovább vitt. 
Maurice Denis volt a következő mesterem. 
Közben zajlott a művészi élet Párizsban. 1912-őt írtunk. A Nabis színforradalma után a kubisták, 
futuristák jelentkeztek kiállítással, kiáltványokkal. Elméletekkel támasztották alá forradalmi, régi el-
méleteket döntő megmozdulásaikat. Engem az elmélet mindig érdekelt. Művésznek készültem. Szük-
ségét éreztem, hogy ideológiára építsem művészi munkámat. Maurice Denishez is azért mentem, mert 
ebben hittem támogatást találni nála. (Könyve jelent meg elméleti dolgokról.) Sajnos, éppen ebben 
nem kaptam választ problémáimra tőle. Más elvek, más hangsúlyok érdekeltek. 
1913 elején itthon jártam. Három hónapig Körösfői Kriesch Aladár mellett dolgoztam az Iparmű-
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vészeti Iskolán a díszító'festészeten. Krieschtől is sokat tanultam. Főképp azt, hogy az épületen - kül-
sején, belsején - minden összefügg, és a művész dolga, hogy mindent - még az ornamentikát is -
megtervezze. A szecessziónak termékeny gondolata ez. 
Maurice Denis szintén a szecessziónak gyermeke volt. Stílusa a szecesszióra jellemzően: külsőséges, 
dekoratív. Egy félév után elhagytam akadémiáját. Akkor már nem kerestem magamnak újabb mes-
tert; mint kortársaim javarésze, szabad vadként indultam el a magam útján. 
1914-ben kitört az első világháború. Internáltak, s magamra utaltságom ezzel kiteljesedett. Ho-
gyan sáfárkodtam a Bretagneban töltött szinte öt évvel? 
Azzal kezdtem, hogy orvosi könyvből anatómiát tanultam. Modellem bőven akadt internált tár-
saim között, gipszet is tudtam szerezni, és tömbbe öntve szobrot faragtam belőle, bicskával. Ugyan-
akkor vagy ötven karakter fejet is festettem társaimról. 
A természet engem nemcsak mint látvány érdekelt, s a fogságban bőven volt időm, hogy foglal-
kozzam mélyebb értelmével. Tücsköt, bogarat, lepkét, tengeri állatokat, köveket, növényeket gyűj-
töttem, rajzoltam, festettem. Megjelenésük formája mellett a forma keletkezésének útját is tanulmá-
nyoztam. Ezenkívül érdekelt a szerkezet is, mely a keletkezés és rendeltetés nyomát viselte. Ilyen 
szempontból figyeltem a természet öndíszítését, annak okszerűségét, organikus jellegét stb. Díszítő 
érdeklődésem egészült ki ezzel, és a funkcionalizmus vezetett megfigyeléseimben. 
A fogságban írt esztétikai tanulmányaim lényege, hoy minden művészet formájában is kifejezést 
hordoz, s ez a kifejezés független a tárgyában rejlőtől. A természet adta forma és az absztrakt forma 
kifejezése, ha nem foglalkozunk vele, szembe kerülhet egymással, és leronthatja egymás hatását. Ta-
nulmányaimban feldolgoztam és párhuzamba, illetve szembe állítottam a festészet és zene formavi-
lágát, és foglalkoztam az építészetben és ornamentikában megvalósítható' kifejezéssel is. 
A fogságban kialakult szemléletemet hasznosítottam szabadulásom után művészetemben és írá-
saimban, s máig is az vezet a munkámban. A harmincas években már azzal is tisztában voltam, hogy 
a bauhausi gondolat édes testvére annak, amit a fogságban megírtam. A mai kaotikussá vált próbál-
kozásokat látva pedig nagy segítségemre van az az ideológiai alap, melyet akkor megszereztem. 
A művészet zajlását ma is éberen figyelem. A keletkező művekben nemcsak a XX. század stílusje-
gyeit igyekszem felismerni. A forma, a stílus mélyebb értelmét keresem: a formából leolvasható kor-
képet, korszellemet. 
A forma a művészt tükrözi és a művész közvetítésével a század egész szellemi beállítottságát. S ez 
valamennyi művészetre áll. Szemléletemben valamennyi művészetet igyekeztem közös nevezőre hoz-
ni. A közös nevező pedig a XX. század embere, kinek nyomait kerestem művészetében, szellemi meg-
nyilvánulásaiban, más célt szolgáló alkotásaiban. 
Budapest, 1976 

R é s z l e t e k L o s s o n e z y T a m á s n a p l ó j á b ó l Ars Hungarica 1981/1 
1979 tavaszán Szabó Júliával és Pataki Gáborral felkerestük Lossonezy Tamás festőművészt, hogy 
az Ars Hungarica számára interjút készítsünk vele. A számára kellemetlen és akadozó magnós interjú 
helyett Lossonezy az 1945 óta vezetett naplójából ajánlott fel közlésre részleteket. Többszöri talál-
kozások és beszélgetések során végül is az alábbi részleteket választottuk, közös megegyezéssel. Mi 
természetesen más részleteket is kértünk Lossonczytól, de ő a még élő szereplők érzékenységére te-
kintettel és egyfajta szemérmességből - egyelőre - az alábbi 11 bejegyzést adta át nekünk. A válo-
gatás szempontjai nagyjából a következők voltak: az 1945 és 1948 közötti művészettörténeti kor-
szak fontos mozgásaira rávilágító és a korszak legfontosabb művész, kritikus, művészettörténész sze-
replői munkásságára, küzdelmeire, törekvéseire és - esetleg - sorsára fényt vető írások kiválasztása; 
illetve a Lossonczy-életmű legjelentősebb korszakát meghatározó társadalmi, politikai, művészeti 
jelenségeket bemutató feljegyzések kiválasztása. 
Lossonezy Tamás 1979 decemberében rövid bevezetőt készített naplójegyzetei elé. Ebben - az 
alkotó, ma is aktívan dolgozó - művész természetes és szükségképpen szubjektív szempontjai alap-
ján foglalja össze művészetének fejlődését, fontosabb állomásait és belső mozgatóit. Lossonezy írásait 
kisebb fotóanyaggal egészítettük ki, elsősorban olyan felvételekkel, melyek maguk is dokumentum 
értékűek, mivel a naplórészletekben tárgyalt eseményekhez kapcsolódnak; illetve eddig nem publikált, 
korai műveit mutatják be. 
Hegyi Loránd 
L o s s o n e z y T a m á s : F r a g m e n t u m o k 1979. xn . 2. 
BEVEZETÉS 
Távoli földrészről térek haza, mikor azzal tisztelnek meg, hogy beszéljek életemről, közöljek néhány 
részletet egykori naplómból. 
Világos, hogy másképpen ítéli meg az ember a dolgokat, saját életét is, ha négy fal között él és 
másképpen, ha távoli világokat bebarangolva száll ki a repülőgépből. 
A gazdag múzeumokat járva a csodálatos képek, szobrok hatását szinte felülmúlta bennem az a 
bensőséges komolyság, amellyel az ott élők táplálkoznak a rengeteg fajta művészettel. 
Kissé távolabb tekintve a múltamba, sivár munkás bérkaszárnyák büszke főúri paloták, komoly 
egyetemek, pincékbe húzódó kéziműhelyek, hatalmas, füstös gyárak, múzeumok, pezsgő élettel teli 
utcácskák és hömpölygő körutak, dübörgő lovas omnibuszok, duhaj bormérések, munkástüntetések 
elleni lovasrohamok, egyházi körmenetek, rengeteg szívfacsaró szomorúság és nyomor mellett püf-
feszkedő gazdagság, meg a hatalmas Gellérthegy tárulnak elém. Mert így él bennem a hajdani Pest, 
vagyis az a számomra oly megható város, ahol születtem és fiatalságomat éltem. 
A hajdani Andrássy úton jártam a Képzőművészeti Főiskolára. Tanáraim közül különösen sokat 
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köszönhetek választott mesteremnek, Vaszary Jánosnak, ennek az egyetemes jellemű, temperamen-
tumos, művelt művésznek. A szövevényes művészeti közéletet a maga titkos és sötét intrikáival 
azonban visszahúzó reakciós eró'nek ismertem meg már korán. A halott Tisza Istvánt túlélték mérge-
ző' művészeti követelményei, az elnyomó rendszert megszépítő naturalizmus különféle formáinak rá-
erőszakolása művészekre és közönségre, nem feledve az üzletet sem Csak 1945-ben egy időre dőlt 
meg ennek a szellemi követelménynek érvényesítése a művészettel szemben. Az ötvenes években 
azonban, az ismert okoknál fogva, a tiszaistváni konzervatív művészetszemlélet, ha más formában is, 
de reneszánszát ünnepelte. A haladó művészi erőket körmönfont ködösítéssel tették hidegre. De 
megölni a modern, haladó művészetet nem lehet. 
Ami engem illet, mindenféle kulturális megmerevedésnek ellene voltam. Azért is választottam 
tanáromnak Vaszaryt, mert a művészi alkotószabadság, az egyén kibontakozásának útja felé vezető 
kaput tárta szélesre növendékei előtt. 
Festői utam egyes állomásait négy fontosabb kiállításommal tudom érzékeltetni. 
1943-ban az Alkotás művészházban volt első gyűjteményes kiállításom. A háború borzalmai, a 
fasiszta tombolás szinte széttépte belsőmet, így formavilágomat is. Nem voltak ezek a munkák, ame-
lyek a kiállításon szerepeltek, jólnevelt, higgadtan szerkesztett alkotások. Inkább alaptermészetem-
ből fakadó alig nyomon követhető szerkezet tartja össze minden vívódásomat. 
1948-ban a Népköztársaság úton a szakszervezet tágas kiállítóhelyiségében volt a második és 
hosszú ideig utolsó gyűjteményes kiállításom, amelyen főként kemény, határozott szerkezeti felépí-
tésű forma és színkompozícióim szerepeltek. Telítve voltak alkotókedvvel. A kritika már egyetlen 
szóval sem említhette ezt a kiállítást. Még a létezését is titokban tartották. Ennek ellenére rengeteg 
fiatal látta, sőt, mint azt évtizedek múlva többen is említették, maradandó élményükké vált ez a ti-
tokban tartott kiállítás. 
1970-ben a Fényes Adolf teremben volt huszonkét évi szünet után kamarakiállításom. Ezeket a 
munkáimat a szerkezeti szigorúság mellett úgy érzem, erősebb lírai elemek hatották át. A makacs 
hallgatás mellett komoly, elismerő vélemény is napvilágot látott erről a kiállításról a sajtóban. 
1979-ben a budapesti Műcsarnok közel száz festményemet állította ki. Szinte négy kemény évti-
zed művészi fejlődése volt nyomon követhető ezen a kiállításon. A sajtó véleménye ugyancsak meg-
oszlott. De helyesebb is, ha minden kritikus a maga meggyőződése szerint ír, mintha egyhangúan 
szidnak-dicsérnek egy festőt. 
A közönséggel való találkozásom, a megértés és szeretet, amellyel körülvettek bizonyította, hogy 
nem dolgoztam hiába: az emberek szívükbe fogadtak. Érezték, hogy hidegen hagy az üzleti siker, 
mert megyek a magam művészi céljának útján. 
Ennek az útnak különböző állomásait, pillanatait mutatja be ez a néhány jegyzet. Az én megnyil-
vánulási formám a kép, nem a szó. Feljegyzéseim talán mégis szolgálnak néhány adattal a korszak 
művészeti életének megértéséhez. 
1945 óta némi megszakításoktól eltekintve, többé-kevésbé rendszeresen vezetek naplót, amely-
ben megítélésem szerint fontos eseményeket és azoknak munkásságomra gyakorolt hatását jegyzem 
fel. Naplóm mozaikszerű, vagyis nem folyamatos, mint egy regény. Maga az élet és saját érzékenysé-
gem tekinthető szerzőjének. Az idők, intézmények és az emberek közben sokat változtak. Sokan 
meghaltak, és akik életben maradtak, gyakran nagy változáson mentek keresztül. Tévedtünk, hibáz-
tunk mindnyájan. Hadd álljon itt egy példa. Dr. J. K. 1946. áprilisi naplójegyzetem szerint ezt írta a 
Szabad Népbe rólunk: Martyn Ferenc egyénieskedő, Korniss Dezső trükkös, Lossonczy Tamás fi-
nomkodó. Ám 33 év múltán 1979. I. 7-én ugyanez a Dr. J. K. így ír a kiállításom vendégkönyvébe: 
„Nagy elégtétel számomra ismét látnom Lossonczy Tamás nagyszerű kibontakozását. Külön öröm, 
hogy elértük ennek a nagyszerű anyagnak a bemutatását." 
Olyan korszakra esnek jegyzeteim, amikor az izmusok többnyire eltakarják a festőt, amikor min-
den művészre ilyen-olyan alig lemosható bélyeget sütöttek. Hiba valamilyen izmushoz tartozni, 
ugyanakkor bűn, ha valaki nem tartozik valamilyen csoporthoz, hiszen akkor egyénieskedőnek mi-
nősítik. Tehát előítéletekben nincs hiány. A művészet nem pusztán változás, hanem sok meglepetést 
tartogat azok számára, akik kifinomodott érzékkel az alig tapinthatót is észreveszik. Ehhez persze le 
kell vetni az előítéleteket. Az előítéleteket, amelyek annyiszor sodorták már katasztrófába az embe-
riséget. Ami engem illet, egész életem szembenállás a különféle előítéletekkel, legyenek azok 
művészi, vagy másfajta előítéletek. 
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1945. OKTÓBER 2. KEDD 
Hétfőn délután viharos ülés volt az Andrássy úti szabad szakszervezetben. Bálint Bandi viharos kiro-
hanást intézett a Gresham ellen, szemükre vetve, hogy a szövetkezeti vásárlásoknál a zsűri erkölcste-
lenül járt el, amikor magától vette a képek java részét. Bernáthtól 75 ezerért, Szőnyitől szintén 75 
ezerért, amikor pedig túllépték az összeget, akkor például Jakovits szobrásznak 15 ezer pengőért 
megvásárolt szobrát egyszerűen törölték, Lossonczynak pedig 25 ezer pengős képéért 10 ezer pengőt 
ajánlottak fel. Ahelyett, hogy Bemáthnak és Szőnyinek a képeit olcsóbban vásárolták volna meg. Így 
bizonyára több jutott volna a tehetséges fiataloknak. Pátzay Pál azt mondta, hogy a zsűri nem ön-
magától ajánlkozott fel, hanem az üzletemberek, akik a pénzt hozták, felkérték a Szinyei Merse Tár-
saság kipróbált, kiváló művészeit, hogy mintegy nevükkel márkázzák a szövetkezet műtárgyvásárlá-
sait. Én javasoltam, hogy egészítsük ki a zsűrit az összes művészi irányok képviselőivel. Ezt Bán Béla 
úgy értelmezte, hogy Barcsayt, Gadányit ajánlotta zsűritagoknak. Ezt a javaslatot a választmány el-
fogadta. Gadányit se, Barcsayt se tartom erre alkalmasnak, bár kitűnő művészek, mindenesetre vala-
mitjavított a helyzeten, Pátzay még ezt is mondta: „Nem lehet a művészeket egy kalap alá venni. 
Művészi szekszepil kérdése az, hogy melyik művésznek van nagyobb sikere." Az öreg Vedres Márk 
később azt mondta nekem, ez erkölcstelenség, akkor a giccsnek lesz a legnagyobb sikere, pedig mi a 
giccs ellen harcolunk. Koffán Károly visszaválaszolt Pátzaynak, mondván, hogy nem szekszepil kér-
dése ez, mert ha az volna, akkor engedjék ki az összes lányokat, meztelenül, ne csak egy-kettőt, a 
többit pedig zárják ki a nyilvánosság elől. Tehát Pátzay gondolatmenetének helytelensége minden-
képpen nyilvánvaló. Az is biztos azonban, hogy a művészi porondot ők uralják. Kállai Ernő, Fekete 
Béla egy szót sem szóltak egész idő alatt. Diplomatikusan visszahúzódtak. Nyilván utálatos dolog a 
művészetet így bepiszkolni. Ma délelőtt voltam valamelyik pasaréti utcában, ahol a Magyar Nők De-
mokratikus Szövetsége szobor- és képkiállítást akart rendezni. A rendezésre Ibolyát és engem kért fel 
Klinger Médi pártmegbízott. A helyiségek elég j ó világítású óvodahelyiségek, közel a Pasaréti úthoz. 
Tizennyolc folyóméteren lehet képeket felakasztani. A szobrok egy kis külön szobába kerülnének. 
Érdemes gondolkodni rajta. A kiállítás nem valósult meg. 
1945. NOV. 23. 
Belsőnkben az irracionális sejtelem és a tiszta ész új formarendszerének összeolvadását érzem. Az is-
meretlentől való félelmében az ember a tudat és tudomány mindenre fényt derítő elrendezettségére 
vágyik. De mint ahogy az örök nappal sem volna elviselhető, a racionális világot sem bírjuk el önma-
gában, hanem belepihenünk az irracionalitás fantasztikus éjszakájába. Éjszaka és nappal, józanság 
és bódultság kiegyensúlyozzák egymást A hosszú ébrenlétet feltétlen álom követi és aki kialudta 
magát, az valóban felébred. De nem szeretem az erőltetett ébrenlétet, és az erőszakolt álmokat, vagy-
is nem szeretem a hazugságot, a magunk és mások becsapását. 
Hogy az alkotás milyen szörnyű szenvedéssel jár, arról a boldog szemlélőnek fogalma sincs. Mű-
vészetet csinálni a legszörnyűbb kínok vállalása. Mindig haladni előre, soha nem ismételni! Nemcsak 
privát érzésekről van itt szó, egész rendszereket, hatalmas összefüggéseket kell itt állandóan fejben 
tartani. Alig tudom összefogni a gondolataimat, sokszor valóban jobb volna megőrülni, vagy meghal-
ni, hogy megsemmisüljön az ember, hogy meneküljünk az állandó, kínzó felelősségtudat elől.... 
Aug. 4 - 5 . festettem ezt a kis képemet, amelyen fekete alapra egy fehér önmagába kígyózó forma 
van ráfestve. Mély fekete és villogó, pontosan körülkontúrozott fehér felületen kék színű pontozott 
vonalrendszer gyöngyözik. A külső és belső rendezés vágya érzik ezen a munkán. 
1946. MÁRCIUS 20. 
Csípős, tejfehér, ezüst, ködös idő. Még fűteni kell. Kint azért gyengén csiripelnek a madarak, zöldül 
a fű, a kopasz fákon már rügyek mutatkoznak, kakas kukorékul. Tulajdonképpen olyan szép itt a 
környezet, csendes, szinte vidékinek mondható. Alkalmas az elmélyedésre. Festeni kívánok. 
Palasovszky Ödönnel találkoztam tegnap. Azt mondta, hogy minden személyeskedésen túl az a 
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nézet alakult ki, hogy az én dolgaim a kiállításon a legjobbak. Leírom ezt mindenesetre, mert Pala-
sovszky véleményét mindig sokra tartottam. Most látom csak rengeteg hibámat, fogyatékosságomat, 
persze... Színvilágomban is valahogy rendet kívánok tenni. Dehát vannak alkotóművészek és vannak 
reprodukálok, alakítók. Például X úgy játssza, úgy interpretálja Picassot, mint egy Shakespeare-szí-
nész Shakespeare-t. 
1946. MÁRCIUS 29. PÉNTEK 
Déltájt Palasovszky Ödönnel találkoztam. Azt mondta, hogy a Francia Kommunista Párt részéró'l je-
lenleg Pesten tartózkodik egy Elkán Lucien Hervé nevű ember, abból a célból, hogy közölje a Ma-
gyar Kommunista Párt vezetó'ségével a Francia Kommunista Párt határozatát, melynek értelmében 
a Francia Kommunista Párt szükségesnek és hasznosnak tartja a művészet terén való kísérletezést, 
mert az elszakítja az elmét a konvenciótól és az embert alkalmassá teszi a kommunista-szocialista 
társadalomért való harcra. Jó volna beszélni vele. A Magyar Kommunista Párt álláspontja ezzel 
szemben az, hogy minden művész csináljon amit akar, szabadon dolgozhat tó'le, pártfogolni úgyse 
fogja csak a neki megfelelő' szocialista realizmust. Ez a művészi szabadság elve. Az idő meg fogja 
mutatni, hogy kinek volt igaza. Egy ilyen értelemben vezetett államban például, ahol magánvásárlá-
sokról nem lehet szó, gyakorlatilag éhen halnak azok a művészek, akik nem szocialista realizmust 
csinálnak, mert műveiket műterembravúroknak fogják minősíteni, vagy más címen fogják hidegre 
tenni. Meggyőződésem, hogy a Magyar Kommunista Párt vezetőségének is, ha eredményesen akar 
harcolni a reakció ellen, végső fokon a kommunista társadalomért, a francia párt határozatával azo-
nos határozatot kell hoznia. 
1946. ÁPRILIS 
Lucien Elkán, a francia KP festő tagja itt volt, aki Palasovszky előtt más színben mutatkozott. Meg-
nézte munkáimat és „tetszettek" neki. Csakúgy szemre, mint dekorációk. Mert azt mondta, hogy a 
munkásokat képeim nem gondolkodásra fogják rábírni, hanem mint szép, üde dekorációk felett fog-
nak felettük napirendre térni. Szerinte a művészetből az utóbbi időben eltűnt a téma, és most a té-
mához való visszatérés észlelhető. Eltűnt a téma? A Horthy-freskók témátlanok voltak? Szerinte és 
a francia kommunista párt szerint is a jövő képe nem a táblakép lesz, hanem a pártházak dísztermei, 
iskolák, színházak, szakszervezeti termek részére készített freskók. A francia kommunista párt ezért 
elveti az absztrakt művészetet, hanem a témához való visszatérést várja el tagjaitól. Kállai azt mond-
ta, nemcsak középületek részére kell freskókat készíteni, hanem a múzeumok, képtárak, magánszo-
bák sem fognak sohasem megszűnni. Olyan ez az állítás, mintha valaki azt mondaná, hogy a jövő 
járműve az autóbusz lesz, pedig bizony az ő meggyőződése szerint a jövőben is lesz autó, bicikli, sőt, 
gyalog is fognak járni az emberek. Ilyen értelemben a festészet nem fog csak a freskókra szorítkozni. 
(Dehát ezeknek beszélhetünk.) 
1946. MÁJUS 5. VASÁRNAP 
Délelőttre Kállai tárlatvezetése volt tervezve a szocialista kiállításon, azonban a kevés érdeklődő kö-
vetkeztében elmaradt. Beszélgettünk, Makarius (Makarius Saineer részt vett az elvont művészek 
csoport-kiállításán), Marosán, Gyarmathy, Zemplcnyi és Kállai Ernő. Kállai bejelentette, hogy levelet 
ír O. L.-nek (Tamkó Sirató Károly) az egyébként kitűnő avantgard költőnek, visszavonja aláírását a 
Dunavölgyi Avantgarde Akadémia manifesztumától. Nem híve az ilyen nagy beharangozásoknak, 
sokkal inkább a tetteket szereti, mint a kiáltványokat. Inkább a szerényebb, komolyabb írások felel-
nek meg neki, mint a nagy pátosszal bejelentett tettek. Ezenkívül elgondolásaiban szerinte olyan 
emberek is szerepelnek, akikkel ő, Kállai egyáltalán nem ért egyet. Például Scheiber és Kádár. Mind-
kettő a berlini Sturmnál szerepelt ugyan, de csak akkor, amikor Herwarth Waiden már nem tudott 
új tehetségekkel jönni. Ezeket inkább csak azért állították ki, hogy ne álljon üresen a kiállítóhelyiség. 
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Ehhez hozzájárult az én aggályom C. A.-val szemben, akit О. O. szintén be akart, és valószínűleg akar 
is a festők közé szervezni. C. A.-t én régóta ismertem, alapjában tehetséges embernek is tartottam, 
ám zavart, hogy a világ összes művészeit végig utánozta, anélkül, hogy bármit is tanult volna tőlük. 
A művészet pedig nem belső tartalom nélküli virtuozitás. Például ha összehasonlítom egy Makarius 
tömörségével, és valódi szerénységével, akkor sül csak ki igazán C. A. levegőnyi volta. 
Kállai ekkor még a következőket mondta: neki nem szívügye az a csillogó, fényekkel áttört épí-
tészi dinamikus világ ma már, melyet annyira szeretett a Bauhaus időkben. Talán azért, mert már 
kiöregedett ebből? Nem kizárólagos híve az absztrakt művészetnek, nem elfogult egy irány kizáró-
lagosságának érdekében. Ez az elfogultság lehet szent kötelessége egy festőnek, hogy belemerüljön a 
maga világába, de ő inkább az egyes értékeket nézi, nem pedig az irányt. Inkább a művészi kvalitás 
legyen fontos, mint az irány. Az absztrakt kiállítás után egy kevert kiállítást akart megint rendezni, 
expresszionisták, absztraktak stb. (Kállai kiállítási évszámok; 1946-48.) Megígérte, hogy Mihályfi 
Ernő nyomdájában megérdeklődi a katalógus lehetőségeit és erről hamar fog beszámolni. Mi művé-
szek ezt nagyon szeretnők, hogy így a külföld is tudomást szerezzen, legalább valamennyire, hogy 
mi történik itt, Magyarországon, és hogy azon a bizonyos mindenkori reprezentatív hivatalos művé-
szeten kívül van itt másik, élettel haladó művészet is. 
1946. MÁJUS 30. CSÜTÖRTÖK 
Megint csak visszakalandozok az első absztrakt kiállításunkra. Kmetty János is megnézte, azt mond-
ta, szép, szép, de.persze azt be kell látnunk, be kell látnia mindenkinek, hogy ezek csak utórezgések. 
Kállainak későn, kissé túl későn jutott eszébe a válasz: Na és Kmetty művészete nem utórezgés-e? 
Ha úgy vesszük, nem utórezgése-e az egész magyar művészet a külföld művészetének? Nálunk húsz-
harminc évnyi késéssel érkeznek meg a dolgok. De ha továbbvisszük a gondolatot, nincs elszigetelt 
művészi jelenség. Utórezgés és előfutár nem is állnak oly messzi egymástól, mint egyesek gondolnák. 
Vajon nem volt-e a francia kubizmus Cézanne művészetének utánrezgése? 
1946. JÚNIUS 6. CSÜTÖRTÖK 
Tegnap reggel 10 órakor a kultuszminisztériumban voltam a múzeum részére vásárolt képem (a kép 
jelenleg a Magyar Nemzeti Galériában található. Műcsarnok 1979. kat. sz. 28.) vételáráért. Tíz gramm 
arany volt a megállapodás. Amikor bementem egy ékszerészhez, megérdeklődtem az arany árát. Reg-
gel tízkor egy gramm arany 190-200 milliárd pengő volt. A dollár pedig 170 milliárd. Mire a kul-
tuszban Szalatnyai, a titkár, az iktató, a számvevőség stb. elintézte az ügyet, két óra lett. 195-ször 
tíz... illetve lekerekítve két billió pengőt kaptam kézhez. A baj csak az, hogy két órára az arany 280 
milliárdra, a dollár 260 milliárdra szökött föl. A műterem üvegezésére szántam az összeget. Ez 11 
dollárba került, vagyis a tegnap déli kurzus szerint 2860 millió penge. Tehát 860 ezer millió pengő 
veszteségem van. Ilyen pénz pánikhangulat volt, hogy semmiféle pénzstabilizációs lehetőséget nem 
találtak. Hiába kerestem cukrot, eltűnt. Adóbélyeget nem kaptam. Szerencsére Barát Zoltánnal ta-
lálkoztam, aki képeimet megmenekítette, ő áttette egész pénzemet adópengőbe. 
1946. JÚNIUS 9. VASÁRNAP 
Reggel nyolc óra. Ibolya műtermében dolgozik. Gyönyörű nyári forró reggel, a mdarak énekelnek, 
a kakas kukorékol, szabályos időközökben, és egy távoli tyúk válaszol neki. Tegnap a kiállításon 
(Az elvont művészek első magyar kiállítása.) odajött hozzám két akadémista, és odavittek a képeim-
hez. Szinte kérdőre vontak: Hogy csinálom? Vízió? - Nem - válaszoltam: érzés. Addig fejlesztem 
a képet, amig az a bizonyos érzés, amit ki akarok fejezni, nem nyer kifejezést. A kép nem a fejben, 
hanem a vásznon készül; munka közben. Persze, érzés, vízió, kritika, technikai tapasztalat és renge-
teg fel nem sorolható elem játszik közbe az alkotásnál. Következő kérdésük az volt: hogy mi azt ál-
lítjuk, hogy ezeken a képeken minden tudatosan történik. Akkor magyarázzam meg, hogy ez az 
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ecsetvonás itt miért vastag, ott miért vékony, itt miért híg, ott miért sűrű a festék. Minden részletét 
magyarázzuk meg. Válaszom az volt: mindig az egész képet kell nézni, nem pedig a részletet. Ha az 
egészet nézem, akkor a részletek is érthetőek lesznek belőle. Véletlen? Az, hogy megszülettünk, va-
jon nem véletlen-e? Attól függ, hogyan értelmezzük a véletlent. Sok mindent meg tudunk magyaráz-
ni. De vannak olyan dolgok is, amelyeket nem tudunk megmagyarázni. Eszembe jut Paul Klee gyö-
nyörű mondása:... valahogy így: Jó dolog a ráció, a matematika, a geometria, sok okos dolgot lehet 
tudományos alapon kiszámítani, de azért az intuíció sem rossz és elvetendő. Az ösztön sem rossz 
dolog. 
Azt mondták, szeretnék, ha megnézném munkáikat, illetve csak Szőnyi tanársegédje (Biró Antal 
festő Szőnyi tanársegédje) mondta ezt. Elég könnyelműen azt válaszoltam, hogy megnézem. De utá-
na azt gondoltam, hogy lehetetlen dolog, hogy bemenjek Szőnyi osztályára. Írok nekik egy lapot és 
meghívom őket teára. Vagy hozzák el rajzaikat, és akkor elbeszélgetünk. A találkozás létrejött. Töb-
ben meglátogattak. Egyikük - egy fiatal nő - megvásárolta egy rajzomat. Az a rajz ma is megvan, 
mint gyűjteménye első darabja. (1979-ben üdvözletüket küldték nekünk Párizsból Hajdú Istvánnal, 
ahol évtizedek óta élnek és dolgoznak.) 
1946. JÜNIUS 22. SZOMBAT 
Térben elhelyezett tájképekbe komponált absztraktokat akvarelleztem reggel 5 órától estig. Külön-
böző formákat. Rothadó emberi testhez hasonló exhumált mocskos formát helyeztem gyönyörű 
táj felé emelkedő szupertiszta márvány ragyogó környezetbe. A ragyogó tisztaságnak és a bűzös, 
mocskos rothadásra emlékeztető formáknak oly feszültsége támadt, amelytől majd elszédülök. 
Tér - tér, elöl-hátul, alól-felül. Duzzadások, pattanásig feszülő formaheggyel, horpadásokkal és 
üregekkel, duzzadás és vájat váltakoznak. Micsoda kalandja az emberi fantáziának! 
Éles, kemény, kegyetlen, határozott formák, lágyan elömlő, omlós formahullámok. Tegnap Kál-
laihoz mentünk Ibolyával. A Kiscelli utca sarkán megjelent előttem egy kép. Tiszta zöldes feketés 
szürke, benne égő ragyogó fekete és csillogó fehér körök. Ma reggel 5 órakor keltem és megfestet-
tem, realizáltam e képet. Először felfestettem olajjal és ecsettel a rajzot legprecízebben betartva, az-
tán az ujjammal végignyomkodtam az egész képet, ezáltal a festéket mintegy felborzoltam és az 
egésznek egy csodás, szemcsés, végtelen egységes hatása van. A feketék élnek, az alap él, minden él. 
Semmisem nyomja el a másik elemet, egész új lehetőségek és mindez a kétdimenziós síkban. A plasz-
tikus dolgok festése nélkül erre sohasem jöttem volna rá. Megvilágosodás ez. 
1963. AUGUSZTUS 13. PÉNTEK 
1963. augusztus 13-án, pénteken sokminden foglalkoztatott engem. Hány nagyszerű ember halt meg 
1949 áprilisa óta? Kállai Ernő, Egry József, Vedres Márk, Márffy Ödön. Milyen nagyszerű emberek 
voltak. Vedres és Márffy halála, ahogy mondják, természetes halál volt, nyolcvanon felül sokmin-
denbe belefáradtak. De jobb, szabadabb légkörben még sokáig élhettek, dolgozhattak volna. Kállai 
Ernő halála kissé öngyilkosság volt. Keserűségében az alkohollal, pálinkával, mértéktelen feketekávé-
val mérgezte utolsó éveiben magát. Mivel művei nem jelenhettek meg, hiszen nem tudott megalkudni, 
fordításokból és kis nyugdíjából élt. Gerdicska, a felesége pedig itt-ott órákat adott. Kedves Kiscelli 
utcai lakásukra gondolok, ahol annyi szép órát töltöttünk együtt. Látom maga előtt, amint gyors 
mozdulataival a szekrény aj tóra szerelt kávédarálón kávét őröl, a finom feketéhez, amelyet dús repro-
dukció-nézés közben fogyasztottunk. Micsoda könyvei voltak! A világ egész modern művészete ott 
hemzsegett körülötte. Ma taré, Bill, Klee, Picasso, Braque, Arp, Brancusi, Matisse, a régi katalán mű-
vészet, katedrálisok, Mednyánszky... Annyi csodálatos dolgot tudott nekünk mesélni. Minden láto-
gatás alkalmával valahogy gazdagabban, boldogabban jöt t el az ember tőle. Ubul, így szerette, ha 
hívták, milyen gyönyörűen tudott énekelni, hinni, rajongani, lángolni. Minden kép szellemmel telí-
tődött az ő szemeinek melegétől. De jól éreztük magunkat a Kenyeres Pajtásnak általa nevezett ker-
tes vendéglőben. Tavaszi, őszi verőfényes vasárnapi ebédeket, délutánokat éltünk át Ubullal a Kenye-
resben. Szerette az öreg óbudai utcákat, házakat, sokat sétálgattunk, vizionáltunk - valamilyen egé-
135 
szen más világban éltünk ilyenkor. Szerette a jó vicceket, tréfákat: „Hozzon egy feketét! - mondta 
a vendég a pincérnek. A pincér hozza is, s a kávéval elégedetlen vendégnek udvarias csodálkozással 
válaszolja: Feketét rendelt. Ez ténylegesen fekete, de kávé az nincs benne, valóban." Hogy nevettünk 
ilyenkor, holott általában kevés okunk volt a nevetésre. 
A komisz hideg tél elmúltával egy tavasszal - talán 1942-ben - nagy tavaszi ünnepet rendezett 
a Kenyeresben. Mindenki az ő vendége volt. Lehetett ott húsz költő, festő, író. Egryre, Keresztúrira, 
Márffyra, Vedresre, Farkas Pistára emlékszem még. Gyönyörűen énekeltünk, ő vezényelt. Elmúlt? 
Eltűnt volna? A felszabadulás után, a kezdeti szabadabb idők elmúltával mind keserűbb lett. Töb-
bet és többet ivott. Szörnyű állapotban jött fel hozzánk. A törvénysértések, igazságtalanságok any-
nyira felháborították, hogy sok keserű kifakadásával nem tudtam egyetérteni. Elhidegült köztünk a 
viszony. Mindenki külön-külön a maga módján reagált, szenvedett. Én akkor úgy gondoltam, a fától 
nem látja Ubul az erdőt; az előtérbe nyomuló gazságoktól a szocializmus nagy céljait, igazságszolgál-
tatásait. A földet a parasztok, a gyárat a munkások kapták végül is. A kulturális szörnyűségek talán 
csak átmenetet jelentenek. Ez a sok szörnyűség nem fakadhat a szocializmusból. Ma már jobban ér-
tem a nagyszerű, elkeseredésében és fájdalmában is helytálló csökönyös gyerek, kiváló és nagyszerű 
gyerek, zseniális koponya lángoló és pusztító indulatát. Benne, mint mondta, szintén a démoniuin és 
divinium vívta harcát. Mennyi vívódás, indulat, düh, gyöngédség, erő, következetesség, szeretet és 
gyűlölet, micsoda gondolatgazdagság, emberség, nagy igazságok és nagy tévedések, azután alkohol el-
vonókúra, józanság és ittasultság, szent révület sűrűsödött beléd drága Ubul, amíg a földi tereken bo-
lyongtál! Csodálatos Ubul halál utáni élete. Ahol művészet, élet, emberség van, ott Kállai Ernő jelen 
van. Benne él az egész modern, örökké megújuló művészetben, mindenben, ami fiatal, életerős, te-
hetséges, igaz és szenvedélyes. 

TAJEKOZODAS Ars Hungarica 1981/1 
SZEMLE 
Mezey László: Deákság és Európa. Irodalmi műveltségünk alapvetésének vázlata. 
Akadémiai, Bp. 1979. 282 1., 5 térkép, 35 ill. 
A magyar keresztény állam műveltségének kezdeteit vizsgálja Mezey László könyve. Kutatásainak 
tárgya a tudományok, művészetek - az „ars" - hordozója, a latin nyelvű írásbeliség és szóbeliség. 
A deákság révén kapcsolódott be István király Magyarországa az európai kultúra áramába, amely az 
ókori latin műveltség örököse. Az antik örökség és a közvetítő kultúrák összefoglaló jellemzését adja 
az első négy fejezet: az állami és egyházi hatalmi rendszerek, adminisztrációs szervezetek áttekintése, 
az általuk képviselt szellemi vonulatok leírása hasznos kiindulás a kultúra tárgyi, képi hordozóit ku-
tató szaktudomány számára is. 
Hungaria számára Bizánc, Itália és a karoling Gallia egyaránt közvetítette a művelődést, amelynek 
útvonalát, az első iskolák helyét, irányultságát a következő fejezetek alapos ismertetésén túl a kötet 
végén található kitűnő térképek szemléltetik. A 12. század hazai kultúrája Párizshoz, „az európai uni-
versitások szülőanyjához" kötődik, majd Bologna neveli az ország számára a klerikusokat, sőt, vi-
lágijogászokat. A 13. század korszerű iskoláit a prédikálórendek, elsősorban a dominikánusok ho-
nosították meg Európa-szerte, így nálunk is. Az iskolázottság lehetséges falusi, városi, rendi, kated-
rális és egyetemi változatainak, a művelődési „rangok" értelmezésének összegzése után a könyv záró 
fejezete az anyanyelvi literatúra kibontakozásához érkezik. 
Mezey kutatási anyaga a kódexek kéziratos irodalma; gondolatmenetének hiányzó láncszemeit 
az általa föllelt és beazonosított töredékek adták meg. A kódextöredékek meghatározása óriási se-
gítséget nyújt a miniatúrafestészet kutatásához - sajnálatos, hogy a két rokon szakterület még az il-
lumináció ténye közlésének erejéig sem közelít egymáshoz a könyvben. 
J. A. 
Trogmayer Ottó - Zombori István: Szer monostorától ÖpuSz ta szerig 
Magvető, Bp. 1980. 160 1., képek a 161-173.1. között (Gyorsuló idő) 
Művészettörténeti érdeklődésre elsősorban a kötet első részét képező „Szer monostora" c. 70 olda-
las tanulmány tarthat számot. Trogmayer Ottó ebben nagyrészt saját, jelentős emlékanyagot felszín-
re hozó régészeti kutatásaira támaszkodva mutatja be az Árpád-kori kegyúri templomot és kolostort. 
A szerző felvázolja a kolostor feltárásának krónikáját és nyolc periódusra osztva bemutatja az építés-
történetet is. A művészeti szempontból legjelentősebb anyagot, melybe az oszlopszobrok is tartoznak, 
a hetedik korszakba sorolja, és a 13. század első negyedére datálja. Ezeket az oszlopszobrokat - a 
más szerzők tollából eddig megjelent kisszámú publikációkkal ellentétben, melyek azokat egy ke-
rengő hajdani díszeinek tartják - egy a chartres-i székesegyház nyugati kapujáéhoz hasonló elrende-
zésben képzeli el. Trogmayer kísérletet tesz ezúttal az oszlopszobrok tematikájának meghatározására 
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is: Pál apostol életének egyes mozzanatait követik szerinte a figurák. E feltételezés — szerintünk -
még nem kelló'en megalapozott. 
WT 
Gerő László: A budai Várnegyed 
Corvina, Bp. 1979.40 1., ill. 
Ügy vélem, igazságtalanul egyszerűsítenénk e nagyszerű kis könyv küldetését, ha megelégednénk az 
ún. .,magas színvonalú ismeretterjesztés" kategóriájába történő' besorolásával. Kétségtelen, maga a 
téma, vagyis az uralkodói palotát és a középkori eredetű polgárvárost egyesítő településünk bemu-
tatása változatos tárgyalást feltételez („a település kezdetei, elnevezése, védelme, az itt uralkodók 
várépítkezései, udvartartása, az egyetem, a művészeti műhelyek, a mesterségek története, a várbeli 
lakóházak, a lakosság élete ..." - 5 . 1 . stb.), a szerző azonban ezen túlmenően arra is törekszik - si-
kerrel - , hogy megszerettesse olvasójával e hangulatos környezetet. Azon túl tehát, hogy elkalauzol 
a még így, a történelem viszontagságai dacára is gazdag emlékanyag közepette, egy élő, fejlődő, de 
sok meghitt, kedves zugot is magában rejtő városrész képét villantja fel. 
Természetesen a tárgyalás gerincét mégiscsak a történeti fejlődés részletezése adja. Maga az építé-
szettörténet szinte észrevétlenül vált át a palotaegyüttes és a polgárváros egyes fontosabb emlékeinek 
leírására. Sikeresen teljesíti az imént említett kalauzolás feladatát is; az olvasó akár kézben tartva is 
használhatja vári sétája tudós vezetőjeként. A szerző figyelme kiterjed olyan - az olvasóban feltéte-
lezése szerint megfogalmazódó - kérdések megválaszolására is, mint a házak eredeti, középkori szí-
nezésének problémája, az ülőfülkék eredeti funkciójának, vagy a Hilton Szálló felépítésének vitatott 
kérdései. A feltárási és helyreállítási munkákban eltöltött három évtized óriási ismeret- és tapasztalat-
anyaga talán elsősorban mégsem itt. hanem a műemlékvédelmi elveket és gyakorlatot megvilágító ré-
szekben mutatkozik meg igazán. Lehetetlen érdeklődés nélkül olvasni azokat a lapokat, ahol a má-
sodik világháború utáni romhalmaz újjáépítésének feladatával szembenézők elvi és gyakorlati nehéz-
ségeit tárgyalja. Ezeken a lapokon az eltelt idő távlatából nézve válik láthatóvá az, ami általánosan 
érvényesíthető, helyes módszer volt, de az is, ami helytelen. Egy dolog mindenesetre örökérvényű 
tanulságként marad meg: nem csupán stílusokat, arányokat, új funkciókat és hasonlókat kell tekin-
tetbe venni, hanem életet kell tervezni új városrészek meg-, vagy újjáteremtésénél. Ez az, amit a 
könyv szerzője útravalóul szán az olvasónak, hogy „ne felejtse az itt elmondottakat, a Budán látot-
takat akkor sem, ha egy másik történeti vagy talán nem történeti, de kedves hangulatú városrész 
vagy épületegyüttes megtartásáról, értékeléséről esik szó". (38. o.) 
Külön kell szólnunk a könyvet kísérő képekről, Dobos Lajos 72 nagyszerű fotójáról, amelyek 
nem csupán illusztrálják az elmondottakat, hanem - túlzás nélkül mondhatjuk - a szöveggel mint-
egy azonos szinten részt is vállalnak a könyv említett összetett küldetésének sikerre vitelébe. Egyes 
épületek bemutatásán túl érzékeltetni tudnak anyagot és kort, városi léptékű és intim tereket - is-
mertetnek. de ugyanakkor vonzalmat is ébresztenek. 
Szerencsés ötletként kell üdvözölni, hogy bekerült a kis kötetbe Biczó Tamás két, a Panoráma-
útikönyvekből ismert axonometrikus, madártávlati térképe is, amely szemléletesen fogja össze egy-
-egy látványba a királyi palota és a polgárváros ismerős, de korántsem ismert együtteseit. 
Hajnóczi Gábor 
Zolnay László: A budai vár 
Gondolat, Bp. 1981. 127 1., sztl. kép (Gondolat Zsebkönyvek) 
A könyv két részből áll. Az első a budai vár - a királyi palota, a polgári városrész és tartozékai (Nyék, 
Víziváros, stb.) - történetét vázolja fel az őskori kezdetektől napjainkig. Zolnay érdeklődésének, 
kutatási területének megfelelően a kötet gerincét a középkor alkotja. A szerző részletesen mutatja 
be a vár területén folyó építkezéseket a 13. század eleji kezdetektől a 15. század derekáig. E korszak 
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történetét színes eseményekkel is fűszerezi Zolnay. A könyv második része műemléki kalauz. Mind-
két részhez hasznos lett volna néhány térkép. 
WT 
Веке László: Sodronyzománcos ötvösművek 
MTA Művészettörténeti Kutatócsoport, Bp. 1980. 158 1., 173 kép 
„Munkám módszertani példaképe Victor Roth erdélyi szász ötvösműveket feldolgozó nagy jegyzéke 
és még inkább Radocsay Dénes középkori falképekről,táblaképekről és faszobrokról írott három 
könyve volt" - írja a Művészettörténeti Kutató Csoport kiadásában megjelent kötet bevezetőjében 
Веке László. A feladat, amelyre vállalkozott, valóban rendkívüli, e munka - egy több mint száz éve 
folyó, szerteágazó kutatás eredményeit maradéktalanul feldolgozó szintézis — csakugyan a két nagy 
előd műveihez fogható. A kétszázhuszonegy ötvöstárgyat tartalmazó „corpus" a történeti Magyar-
ország területén található emlékanyag mellett a külföldön őrzött - magyar mesternek tulajdonítha-
tó, illetve magyar hatásra külföldön készült - műveket is magába foglalja. Az itáliai gyűjtemények 
ötvöstárgyai, melyek nem bizonyítottan magyar eredetűek, és az ortodox emlékek - feltétlenül he-
lyes megfontolásból, s részben objektív okok miatt - nem szerepelnek a jegyzékben. 
A sodronyzománcos művek körét - ez a munka egyik legfőbb érdeme - számos „új" művel si-
került bővíteni. Ezek között találunk a korábbi szakirodalomban ismeretlen alkotásokat - például 
a zágrábi székesegyházi kincstár két kelyhét - és olyan darabokat, amelyekkel a téma korábbi ku-
tatói nem foglalkoztak. Ez utóbbiak közül a gnieznói Szent Orsolya-ereklyetartó és a miskolci Her-
man Ottó Múzeum kelyhe említhető. A munka másik fontos eredménye a sodronyzománc-techniká-
val kapcsolatos legfontosabb kérdések tisztázása. Sajátos technikai megoldás felismerése tette lehe-
tővé, egyebek között, a corpus anyagának bővítését három olyan ötvösművel - a nagyszebeni Bru-
kenthal Múzeum Nagydisznódról származó oltárkfereszlje, a gyöngyösi kehely és a Nemzeti Múzeum 
ún. gyalakutai kelyhe tartozik ide - , amelyeket a korábbi kutatók nem minősítettek sodronyzomán-
cos díszítésűnek. Megjegyezzük azonban, hogy hasonló megoldás - sodronykúpok, illetve rozetták 
beágyazása összefüggő, egységes mezőt képező zománcalapba - nem csupán a jegyzékbe felvett há-
rom ötvöstárgyon fordul elő; hasonló megfontolás alapján számos késő középkori munka sodrony-
zománcosnak tekinthető, példaként a kismartoni r. k. templom 15. század közepére datált kelyhére 
utalhatunk; vö: österreichische Kunsttopographie XXIV. к. 1932. 28.1., 23. kép. Feltétlenül elfo-
gadhatók azonban azok az új megállapítások, amelyeket Веке a sodronyzománc-technika utóvirágzá-
sa és az erdélyi zománc kérdésében tesz. Ezek különösen fontosak, mivel a korábbi kutatás e téren 
néhány mellékesnek vélt, valójában nagyon lényeges kérdést homályban hagyott. 
A műtárgyjegyzék előtt, a kötet bevezető részében olvasható rövid fejezetek közül kettő - a 
technika eredetét tárgyaló tömör összefoglalás és az emlékanyag részben újszerű csoportosítása -
látszik a legmeggyőzőbbnek. Az előbbinek nagy érdeme, hogy nemcsak a korábbi kutatók következ-
tetéseit - köztük számos alig elfogadható, problematikus vélekedést - vesz bírálat alá, hanem, az 
európai zománcművészet legújabb kutatási eredményeinek ismeretében, főként M. Gautier és E. Stein-
gräber munkáit felhasználva, az eddigieknél jóval tágabb összefüggésekben vizsgálja a kérdést. A 15. 
századi sodronyzománcos emlékek anyagát Веке, alapos, többoldalú vizsgálat alapján, tizenkét cso-
portra osztja. Nehéz lenne vitatni e felosztás jogosságát, különösen, ha tekintetbe vesszük, hogy ha-
sonló kísérletre legutóbb a századforduló körüli évek kutatói vállalkoztak, akik viszont а Веке által 
feldolgozott anyagnak mintegy a felét ismerhették. 
A sodronyzománccal kapcsolatos művészetföldrajzi problémák között igen jelentős a technika 
15-16. századi kisugárzásának kérdése. A sodronyzománc elterjedése a Magyarországgal szomszé-
dos területek ötvösművészetében főként Mihalik Sándort foglalkoztatta, az ő 1958-ban megjelent 
tanulmányát valóban jó összefoglalásnak kell tartanunk. Eredményeit Веке lényegében változtatás 
nélkül veszi át, holott egy ponton, a technika ausztriai meghonosodásának kérdésében feltétlenül 
fenntartással kellett volna fogadni azokat. Lehetséges ugyanis, hogy a sodronyzománc, amint a szer-
ző véli, már a 15. században ismertté vált az ausztriai ötvösök körében, ezt a feltevést azonban ma 
ismert, fennmaradt művek nem támasztják alá. Rövid indoklásként: a klosterneuburgi kelyhet а ко-
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rábbi kutatókhoz hasonlóan Веке is Magyarországról származó importtárgynak tekinti, a grosslob-
mingi, a jegyzékben egyébként azonosíthatatlan, s alig datálható darab esetében ugyancsak ez a le-
hetó'ség látszik valószínűbbnek; az eggenburgi kehely - talán bécsi ötvös munkája - 1516-ban ké-
szült, a bécsújhelyi serleg attribúciója során pedig az osztrák szakirodalom álláspontját Веке is ért-
hető' fenntartással kezeli. Mindössze egyetlen mű lenne tehát hivatott arra, hogy a technika 15. szá-
zadi ausztriai megjelenését példázza, éspedig a salzburgi székesegyház kelyhe. Mihalik érvelése való-
ban gyakorlatilag e tárgyra épül, s e műre utal, nem véletlenül, Веке is a művészetföldrajzi kérdések 
tárgyalása során. A salzburgi kelyhet azonban megannyi - éppen Веке által felismert - részletmeg-
oldása felső-magyarországi, erdélyi és szepességi darabokkal rokonítja. A talpán látható salzburgi 
jegy valójában 1806-07-bó'l származó felülbélyegzés. A talp címerei - az újabb osztrák kutatás fel-
oldotta őket - későbbi, 16. századi tulajdonosokra utalnak. Megjegyzendő, hogy a talpkaréjok ön-
tött figuráit - a Madonna mellett Szent Borbála, Szent Rupertus és Szent István vértanú - ugyan-
csak sikerült már azonosítani; vö: Salzburgs Alte Schatzkammer. Kiállítási katalógus. Salzburg, 
1967. 28. sz., IV. tábla. A salzburgi kehely tehát egyértelműen a magyarországi ötvösség emlékei 
közé sorolható, K. Rossacher is így határozza meg az említett katalógusban. A művészetföldrajzi 
kérdéshez visszatérve: bizonyos, hogy az alsó-ausztriai és a stájerországi, illetve a magyarországi öt-
vösművészet között szoros kölcsönhatás állt fenn a 15. században, erről a kapcsolatról azonban 
nem a sodronyzománcos művek tesznek tanúságot 
A műtárgyjegyzék készítése során óhatatlanul előforduló, voltaképp nem jelentős tárgyi tévedés-
nek kell tartanunk azt, hogy a hamburgi Museum für Kunst und Gewerbe gyűjteményében őrzött 
kehely az azonosíthatatlan művek közé került. E tárgyról egyébként a korábbi, Веке által idézett 
szakirodalom alapján jóval részletesebb leírás készülhetett volna. A brassói Michael Neustadter mell-
boglárját viszont, amely Kőszeghy szerint az esztergomi Keresztény Múzeum tulajdona — minthogy 
Gcnthon nem említi - , az azonosíthatatlan ötvöstárgyak körébe kellett volna sorolni. 
A sodronyzománcos ötvösművek című kötet méltatása során, úgy vélem, feltétlenül megemlíten-
dő, hogy a szerző példamutató alapossággal - a tárgyakra vonatkozó források és adatok közlésével, 
sokoldalú, beható vizsgálatokról tanúskodó, imponálóan pontos leírással és annotált bibliográfia 
összeállításával - dolgozza fel a korszak kiemelkedően jelentős alkotásait is. Mindazt, amit ma a 
bécsújhelyi serlegről, a győri Szent László-hermáról, vagy az esztergomi Suky-kehelyről tudni lehet, 
Веке munkájában megtalálja az olvasó. Az utóbbi két mű esetében újabb, jelentős észrevételeket is 
tesz a szerző, megemlítve azok - ebben az összefüggésben eddig nem ismert — külföldi párhuzamait 
is. Ezek alapján biztosnak látszik, hogy a Sodronyzománcos ötvösművek című munka nem csupán 
e sajátos technikával, hanem a késő középkori magyarországi ötvösséggel foglalkozó további kutatá-
soknak is nélkülözhetetlen alapja lesz. 
Szilágyi András 
Fifth International Congress of Turkish Art. Editor G. Fehér 
Akadémiai, Bp., 1978. 943 1. 
A szó legszorosabb értelmében súlyos és vaskos kötet kerekedett ki az 1975. szeptember 22-27. kö-
zött rendezett, de előadásait három napba sűrítő 5. nemzetközi török művészeti (helyesebb lenne 
művészettörténetinek nevezni, hisz a legkésőbb tárgyalt mű 1920 körűiről való) kongresszus anyagá-
ból. Ez főleg azoknak köszönhető, akik felolvasásukat kellően kibővítették vagy már eleve hosszabb-
ra írták. Másodsorban az elsőrangú és gazdag illusztrációs anyag növeli a terjedelmet, de része van 
benne annak is, hogy a konferenciára meg nem érkezők, vagy végül mégis a szótlanságot választók, 
esetleg a művüket utóbb el nem küldők előzetesen bejelentett kontribúcióinak összefoglalását - egy 
kivétellel - még egyszer közölték (vö. a „Summaries of Papers to be delivered at the Vth Interna-
tional Congress of Turkish Art, Budapest, 22-27th, September 1975." című kiadvánnyal). Ekként 
összesen 83 szerző szerepel, de a tényleges tanulmányok száma 23-mal kevesebb. 
A fennmaradó 60 cikkről többféle bontásban lehetne írni, hisz zavarbaejtően gazdag a tematika, 
tág a felölelt terület és időtartam, eltérő a színvonal - mindezek lehetnének megközelítések kiindu-
lópontjai. Én 5 csoportot alakítottam ki, melyekben két nézőpont keveredik. 1 kategória ugyanis 
„elméleti", 4 pedig művészeti ágak szerinti. Az „elméleti" csoportot azért hoztam létre, hogy lássam: 
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mennyire tárgyalnak általános problémákat a török művészet történetét kutató szakemberek, van-
nak-e törekvések metodológiai megújulásra, átfogó esztétikai kérdések felvetésére. A válasz nem túl 
kedvező, ugyanis némi jóakarattal sem állíthatjuk 8 - 1 0 cikknél többről (azaz az összes 1/6-áról) az 
effajta igyekezetet. S eredményességével ezekből csak ö . Bakirer, K. Kreiser, G. öney és A. Tükel-
Yavuz munkája válik ki. A három török szerző metodikai módszere dicsérendő, Kreisernek pedig 
mondandója tartalmas. M. Kiel nem meríti ki - részben rajta kívülálló okok miatt - a témát; H. Tay-
la nem jut el kellő absztrakciós fokig; A. Terzioglu fejtegetései a nagy erudíció ellenére sem minden 
tekintetben elég meggyőzőek; ez mondható el E. G. Sims esetleg szintén ide sorolható írásáról is; 
S. K, Yetkintől pedig szívesen olvastunk volna bővebben a török művészet filozófiájáról. 
A 4 tematikus csoportból az építészeté magasan vezet, a dolgozatok több mint 1/3-a ide tartozik. 
Ez még akkor is e tudományág meghatározó jellegét bizonyítja, ha itt találjuk a legtöbb súlytalan, 
amolyan igazi kongresszusi szösszenetet (tipikus például N. Çagatay, H. Giirçay, N. Ilhan, A. Mutlu, 
N. Sinemoglu témafelvetése, illetve témakezelése). Egyébként nagy kavalkádba kerül az olvasó, az 
ókori perzsák anatóliai emlékeitől (e cikk szerzője, F. Malekzadeh félreérthette a kongresszus célki-
tűzését) a 20. század eleji eklektikus és szecessziós alkotásokig sorjáznak a legkülönbözőbb korok és 
területek: a nagy- és anatóliai szeldzsukok, az atabeg dinasztiák, az oszmán kor anyaországa és pe-
remvidékei mellett a távoli India is képviselteti magát. Legkiemelkedőbb A. Kuran vizsgálódása Szi-
nán dzsámijainak keletkezési körülményeiről, de színvonalasan mutatja be F. liter Osmancik és Iski-
lip, M. Meinecke Damaszkusz oszmán műemlékeit. H. Karamagarali nemcsak ötletgazdagságáról, de 
alapos építészeti szakismeretéről is tanúbizonyságot tesz a kayseri Hunad együttesről írottakban. 
A többi munka közül több témája révén (M. S. Genim, N. I. Hamdy, E. Merçil, Y. önge) vagy kifej-
tésének, illetve megoldásának eredményessége miatt (I. Bilgin, R. H. Unal) jelent színfoltot a török 
építészet látszólag kimeríthetetlen tárházának tárgyalási palettáján. 
Második helyen a miniatúrakészités és a 18. századtól az oszmánoknál is megjelenő par excellence 
festészet különféle aspektusait elemző tanulmányok említendők, számszerűVgük és kiegyenlített 
színvonaluk miatt. A miniatúra szakértők ezúttal javarészt nem lépnek túl a stílusismereten alapuló 
kategorizáláson, eddig nem vagy nem kellő részletességgel besorolt művek vagy műhelyek klasszifi-
kálásán, azt viszont meggyőző erővel végzik, s többnyire a nehezebb falatokkal birkóznak. Jó példa 
erre F. Çagman tanulmánya, aki egy Heratból induló áramlat szerteágazó kihatásait gyűjti egy cso-
korba, vagy I. Güneré, aki a kevéssé ismert, perzsa eredetű kazvin stílus befolyása alatti oszmán illu-
minációkat próbálja kitapogatni. De a stílusismeret magasiskolája G. Fehérvári cikke is, melyben rá-
adásul eddig teljesen publikálatlan kódex elemzésére kerül sor. Szintén eddig feltáratlan kéziratot 
mutat be E. Binney, bár ő nem spkkal megy túl a leíráson (a kagán fia kagán kitétel nem olvasható 
- a fejjel lefelé közölt - 1. számú ábrán). Az egyéni hangvételű, csak II. Oszmán idején működő illu-
minátorral, Ahmed Nakçival ismertet megE. Atil (a 13. és 14. ábra felcserélődött), Z. Akalay pedig 
a Topkapi Sarayi H. 1517 számú Szülejmánnáméját veszi bonckés alá, s különíti el a 3 stílust képvi-
selő 5 illusztrátort. Szellemesen ötvöződik miniatúrakészités és építészet N. Atasoynál, aki egyértel-
műen bizonyítja, hogy a miniatúrák alkalmasint (de persze korántsem mindig) hiteles építészettör-
téneti forrásokként szolgálhatnak. S. Bayram némileg kilóg a sorból, mert a két csoport, amelybe a 
medallónos családfákat osztja, látszólag azonos, másrészt mert e „színes" témához egyetlen illusztrá-
ciót sem mellékelt. - A korai török falfestészet egymással rímelő alkotásait R. Arik és G. Renda tár-
ja elénk, előbbi szakrális (vagy ahhoz kötődő) épületekben, utóbbi pedig lakóépületekben. Mindkét 
szerzőt dicséret illeti a szorgalmas gyűjtőmunkáért, s ha az eredmény általános értelemben nem is 
szenzációs, a maga műfaján belül mindenképpen figyelemre méltó. 
A harmadik, porcelán és kerámia csoportból Y. Crowe, J. Zick-Nissen és W. B. Denny munkája 
emelkedik ki, az első kettő különféle stílusok és tárgycsoportok között keres és talál új összefüggé-
seket, utóbbi pedig egy nagyobb komplexum, a Rüsztem pasa-dzsámi csempéinek elemző feltárásá-
ban jeleskedik. (Rüsztem pasa művészet iránti fogékonyságát alábecsüli, 1. erről a nagyvezír hagyaté-
ki leltárát, amelyben díszes fedelű Koránok, ötvösmunkák és csiszolt drágakövek is szerepelnek.) 
Nagyon szépen oldja meg maga elé tűzött feladatát V. Gervers-Molnár is, különösen örvendetes, 
hogy történeti forrásokkal is alátámasztja igazát. Gerő Győző gondosan klasszifikálja a Magyarország-
ra a török hódítás során került, illetve helyben, de oszmán hatás alatt készült, a mellékletek tanúsága 
szerint több vonalon igen töredékesen fennmaradt kerámiákat. Jobb híján idevontuk B. Karamagarali 
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inkább technikatörténeti dolgozatát, amely egy szeldzsuk kori kerámiaégető kemence rekonstruk-
cióját nyújtja. 
Az utolsó csoportba kényszerűségből vegyes tartalmú tanulmányokat gyömöszöltünk; egyrészt 
azokat, amelyek csak egy vagy két alkalommal érintenek egy bizonyos művészeti ágat, illetve azo-
kat, amelyek lényegében nem vagy csak nagyon érintőlegesen kapcsolódnak a konferencia témájához. 
Így az I, Szelim-kori pénzek semmilyen esztétikai kérdést nem vetnek fel (I. Artuk); az észak-afrikai 
szőnyegcsomózási technika (L. Golvin), a szeldzsuk nők öltözködése (M. önder) és a török néptánc 
(V. N. Tör) pedig inkább a néprajz tárgykörébe tartozik. Nem témájában, csak jellegében válik külön 
az építészettel foglalkozó munkáktól, s azért került ide C. Orhonlué: az építésszervezés világszerte 
megkülönböztetett figyelemmel kísért ügyére tér ki - egy levéltári forrásokon nyugvó nagyobb 
munkálat eredményeit kivonatolja. Szintén az építészethez van köze L. Merey nem különösebben 
újszerű vagy fontos, de hálás témájú, az épületek falán vagy falában elhelyezett, kőből készült ma-
dártanyákat taglaló cikkének. Ketten nyúlnak az ugyancsak néprajzi-népművészeti hátterű hímző-
művészethez: N. Berker egy speciális emlékcsoportot, a szerájbeliek kendőit mutatja be, C. Nicolescu 
pedig a romániai hímzéseken érződő oszmán hátást. Meglepő, hogy a szőnyegek világa csak egy szer-
zőt ihletett meg (Ç. Yetkin). A fémművesség két gyönyörű, 14. századi példájához bravúrosan talál 
K. Çig két, megszólalásig hasonló párhuzamot. Az ötvösséghez lenne köze a II. Abdülhamid korabeli 
kitüntetéseknek, de C. Artuk csak száraz történeti és külsődleges leírást ad (az első két ábra fejjel 
lefelé). Rendkívüli precizitás és isrneretbőség jellemzi R. W. Skeltont, aki a jáde-megmunkálás múlt-
jából tár fel új török emlékeket. N. Berk a kalligráfia „filozófiájához" fűz néhány megjegyzést. 
E. Esin óriási anyaggyűjtésre alapozott terjedelmes tanulmánya annyira elüt az egész konferencia 
jellegétől, s annyira sokirányú ismeretet igényel, hogy e sorok írója nem érez kompetenciát értéke-
lésére. 
Mint E. G. Sims utalásaiból is kiderül, nagy utat tett meg a tudományág az elmúlt 15-20 év so-
rán. Gyűlik-gyarapszik a tudás, de a mennyiség még nem elég gyakran csap át minőségbe. Nem kíván-
hatunk mást, mint további elmélyülést művészettörténész kollegáinknak, akik minden kétséget kizá-
róan nagy haszonnal és sok tanulsággal fogják forgatni e kiállításában elsőrangú, Fehér Géza által 
gondosan szerkesztett kötetet. 
Dávid Géza 
Kifér István: Az Egyetemi Nyomda 400 éve (1577-1977) 
Magyar Helikon, Bp. 1977. 248 1., 236 kép 
Takács Béla : A sárospataki nyomda története 
Magyar Helikon, Bp. 1978. 203 1., sztl. kép 
Oláh Miklós nagyszombati érsek, humanista író veti föl az alapítás gondolatát, tanítványa, Telegdi 
Miklós hozza létre az ország első katolikus tipográfiáját: az ideiglenesen visszavonuló jezsuiták eszkö-
zeit vásárolja meg „fillérekért" 1577-ben. Prédikációkat, hitvitákat, kalendáriumokat, különféle trak-
tátusokat (fordítások latinból, németből) nyomnak, 1584-ben például a Décrétât, a magyarországi 
törvények teljes gyűjteményét. 1609-ben a nyomda eszközei szétszóródnak, addig azonban - Teleg-
di után Pécsi Lukács vezetésével - több mint félszáz magyar nyelvű könyv készül itt kidolgozott ti-
pográfiával, igényes iniciáléhasználattal, jellegzetes kötéssel. Pozsony, majd Pest a jezsuiták által új-
jászervezett nyomda székhelye. Termékei most már inkább latin nyelvűek, a jellegzetes műfaj a disz-
szertáció. Művészeti vonatkozású könyv eddig sem, ekkoriban sem igen készül itt - ha mégis, az leg-
inkább építészeti vonatkozású, mint Molnár Jánosnak a régi jeles épületekről való „kilentz könyvei". 
Az 1770-es évektől szinte nagyüzemi termelés folyik, főleg díszes kalendáriumok készülnek ekkor 
itt. A pesti üzem - a jezsuita rendet feloszlatták már - állami kezelésben van, a tankönyvkiadás mo-
nopóliumát ruházza rá Mária Terézia. A 19. század fordulójának „könyvművésze" Bikfalvi Falka 
Sándor betűöntő és tipográfus. A hangsúly ekkoriban fokozatosan a nemzeti-nemzetiségi (irodalmi) 
könyvkiadásra tolódik át, ennek előzményeit már Nagyszombaton megtalálhatjuk, főleg ami a szlo-
vák nyelvű irodalmat illeti. 1849 után a nyomda pang, kizárólag tankönyvekkel és hivatalos nyom-
tatványokkal foglalkozik. Az 1. világháború után is ez a profilja, de tevékenysége felélénkül, egyre 
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több tudományos könyvet adnak ki higgadt tipográfiával (pl. „Hóman-Szekfű"). Az 1950-es össze-
vonással a nyomda karaktere megszűnik, ipari termelésre áll át; 17-18 . századi díszes dúcok és szépen 
metszett betűk tömege semmisül meg ekkor. 
Kafer István alapos előtanulmányok után nagyvonalú, sokszempontú összefoglaló munkát írt a 
nyomda történetéről, felvázolva a művelődéstörténeti hátteret, precíz listába foglalva a közölt kiad-
ványok könyvészeti adatait. A kötet kiállítása méltó témájához. 
A helytörténet jeles kutatója, Takács Béla is precíz, szép nyomdatörténetet írt egy rövid ideig vi-
rágzott tipográfiáról. Levéltári adatokra alapozó aprólékos munkája révén betekintést nyerhetünk 
az I. Rákóczi György és Lórántffy Zsuzsanna támogatásával létrejött, Comenius szellemi irányításá-
val működő, tankönyvkiadással foglalkozó 17. századi nyomda belső életébe. Az 1807-ben újraala-
pított nyomda története, mai vegetálása azonban már sem a tipográfia, sem a művelődéstörténet 
szempontjából nem különösebben érdekes, részletező bemutatása indokolatlannak tűnik. 
b.a. 
Kosáry Domokos: Művelődés a XVIII. századi Magyarországon 
Akadémiai, Bp. 1980. 758 1. 
Az első hazai tudományos kultúrtörténet-könyvet tartja a kezében az olvasó, s a korszak egyes rész-
területein kutatók számára különös nyereség, hogy éppen a 18. század szintézise ez. „Nagyszabású 
kísérlef'-ként jelzik a könyvet, amely az önmaga elé állított feladatoknak azonban már megszületé-
sével eleget tett: állást foglalt a kultúrhistória kérdésében; példátlanul széles spektrumú, alapos, rész-
letező és olvasmányos összefoglalását adja választott tárgyának és eredménnyel vezetett be egy új 
feldolgozási módszert, két periódust is az általa felállított társadalmi modell segítségével vizsgálva. 
A modell a művelődés szektorai és a társadalom műveltségi szintjei által kijelölt rendszer, amely-
nek koordinátái közt mozogva ragadható meg a művelődési jelenség változása, fejlődése. A főúri, a 
középnemesi és a népi, paraszti szint megkülönböztető figyelembevételével tekinti át tehát Kosáry 
Domokos a késő barokk és a felvilágosodás változatait, végigjárva az ideológia, majd a vallás, az ok-
tatásügy, a tudományok és a művészetek szektorait. A - természetes - „fontossági" sorrendben 
utolsó helyre került a képzőművészetek vizsgálata. 
Az 1711 és 1765 közötti első időszak képzőművészeti fejezete az építészet több részre tagolt be-
mutatásával indul; a főúri, illetve városi-vidéki, falusi egyházi és világi építkezések révén a műfaj a 
modell mindhárom szintjén jellemezhető. A falusi és népi építkezés és a népművészet fejezeteiben 
elsősorban a néprajz újabb szakirodalmát dolgozza fel a szerző; a közbülsőkben, a festészet, a szob-
rászat és az iparművészet alapos, tömör áttekintését nyújtja, a legjobb bibliográfiával. 
A felvilágosodás változatai című második rész - ez a könyv törzse, a késő barokk fejezet jófor-
mán csak előkészítője ennek - számos, a korábbiban még nem szerepeilletett témakörrel bővül, el-
sősorban az oktatás és a tudományok szektorán belül. A megelőzőnél valamivel részletezőbb a kép-
zőművészetek bemutatása is. Rövid bevezetésében érzékenyen érinti Kosáry a szaktudomány már 
lezajlott periodizációs vitaját. Problémája kettős: az 1765 és 1790 között megismert művészettörté-
net tényei nehezen illeszthetők az általa kidolgozott felvilágosodás-változatokba, ugyanakkor nem 
helyesli az utóbb 1780 és 1830 között kijelölt periódusnak a felvilágosodás - képzőművészeti - ko-
raként történő jellemzését. Nagyjából egy időben tarthatta szükségesnek a történész és a művészet-
történész az irodalomtörténet által megszabott 1772-es korszakhatár módosítását, gondolatmenetük 
eredménye eltérő, de nem feltétlenül ellentmondásos. Míg az eszmetörténet és az ideológiákat köz-
vetlenebbül kifejezésre juttató művelődési formák vizsgálata már 1760 körül kimutatta a felvilágoso-
dás jelenségeit a magyarországi kultúrában, a képzőművészet csatlakozása csak később, áttételesen 
következett be. S talán már az első kijelölések sem a klasszicizmus formáinak felbukkanása szerint, 
deduktive szabták ki a periódust — a művészettörténeti kutatás programadói már a Kosárynál hivat-
kozott cikkekben, hozzászólásokban is hangsúlyozták a tartalmi vonatkozásokat. A szócső szerepé-
re még az ábrázoló művészetek is ritkán vállalkoztak; Dorfmeister része a nemesi-nemzeti program-
ban már ismert - és elismert - ; a Télémachos-freskók frappáns párhuzama elkerülte Kosáry figyelmét. 
Az 1830-ig kitolt periódushatár egyben a fejlemények felsorakoztatására is alkalmat ad, és vissza-
menőleg talán értelmezi a 18. század 80-as, 90-es éveiben oly zavarbaejtő stiláris sokféleséget. 
144 
Az 1795-ös fordulatra csak legújabban, szintén tartalmi megközelítéssel reagált művészettörténet-írá-
sunk, az iparművészet-történet belső periodizációját - „a közbeeső nagy fordulót" figyelembe véve -
talán túlzás itt hiányolni. Végül az iparművészettel foglalkozó kis fejezet nyújt példát ana, hogy ho-
gyan lehet a művelődéstörténet koordinátái között egy más síkban mozogva, az egyes szektorok 
metszéspontjait megragadva, további összefüggéseket kimutatni. Itt az oktatás történetével szoros a 
kapcsolódás — bőven feldolgozta ezt a Kosáry által idézett alapmű - , másutt fordítva, az oktatásügy 
szektorából tekint ki a művészetére a szerző. Ogy tűnik, a szaktudományok művelőinek lesz a felada-
ta, hogy a további kereszteződési pontokat kitapintsák, az ideológiai alapvetés és a vallás területén 
túl is kimutassák a könyvkiadás, az irodalom, a tudományok stb.; a mecenatúra és a képzőművészet 
megjelenési formáinak kölcsönhatását. Ehhez a munkához azonban elsősorban erre a könyvre volt 
szükség, Kosáry Domokos korszerű szemléletű, módszerében és részleteiben egyaránt útmutató 18. 
századi művelődéstörténeti szintézisére. 
Jávor Anna 
Garas Klára: A XVIII. század német és osztrák rajzművészete 
Válogatott mesterművek a Szépművészeti Múzeum rajzanyagából 
Corvina, Bp. 1980. 29 1. 64 tábla 
(A Szépművészeti Múzeum legszebb rajzai. Szerkeszti: Gerszi Teréz. II. kötet) 
Akár a művész, az európai barokk festészet jeles kutatója számára is munkaeszköz a rajz: életművek, 
műfaji sajátságok, egyéni és általános stílusalakulás, s az éppen e korban annyira jellemző motívum-
vándorlás útvesztőjében igazítanak el a felismert és bemutatott lapok. Bár a 18. században önálló 
műalkotás igényével is jelentkezik a rajz, a könyvben sorra következő művek zöme a vázlatfunkció 
változatait illusztrálja. A rajzolás „becsületének" korabeli forrásokra hivatkozott bemutatása után 
az előkészítő rajzok válfajainak ismertetésére, ezzel a barokk festészeti és grafikai alkotófolyamat 
részletes leírására tér ki a szerző. A művészi felkészülés alapjait jelentő akadémiai stúdiumok lénye-
ges mozzanata a rajzolás, tárgyi vagy élő modell után, metszetekről vagy az irányító mester műveiről. 
Egy-egy nagyszabású freskó vagy oltárkép előkészítésében több fázisban is lényeges a rajz szere-
pe. Hevenyészett, s a választott előkép, az írásban előre megalkotott „concept", valamint a művész 
egyénisége által alakított kompozíciós vázlatok mellett kidolgozottabb részlettanulmányok és készül-
tek. „Befejezettebb", mindenesetre elbírálásra szánt s üzleti megállapodások alapjául is szolgáló vál-
faj volt a „modello" vagy „Riss", amely a színvázlatokkal egyenrangúan már a véglegesnek szánt el-
gondolást rögzíthette. 
Ez utóbbi készültségi foknál is jobban közelíti a művészi végeredményt a metszetekhez készült, 
megegyező méretű rajz, amelyet aztán maga a művész vagy erre specializált társa sokszorosított. 
E korszak és terület különösen szép csoportját alkotják a szobrokhoz, oltárokhoz, egyéb dekorációs 
munkákhoz készült vázlatok, amelyek viszonylag kevés számmal szerepelnek a Szépművészeti Mú-
zeum grafikai gyűjteményében, így a kötetben. 
A rajztechnikák és eszközök, anyagok ismertetésével magának a rajzolásnak a munkafolyamatába, 
rendeltetés szerint változó gyakorlatába enged betekintést a bevezető tanulmány. A rajzokkal való 
tudományos foglalkozás, múzeumi megközelítés módszereiről is fogalmat alkothat az olvasó, ezt a 
témát - logikusan - a többnyire jelzetlen lapok attribúciójának kérdése veti fel. Nagyobb - feltárt -
grafikai oeuvre-rel rendelkező, így rajzolóegyéniségként is megragadható művész esetében ez olykor 
stíluskritikai úton is elvégezhető: ilyen önálló művészettörténeti szakterület a könyvben több lappal 
is szereplő Paul Tróger- vagy Martin Johann Schmidt-rajzanyag. Nehezebb a kutató dolga a jobbára 
monumentális alkotásokról ismert mesterek rajzainak meghatározásánál, hiszen a 18. századi művek 
időközbeni pusztulása festményt, rajzot egyformán, de ritkán párhuzamosan érintett. Gyakran épp 
a nyilvánvalóan vázlat-funkciójú rajz végleges változata semmisült meg - létezéséről, esetleges puszta 
adatok mellett a rajz tudósít érzékletesen. A felismert kompozíciós megfelelők értelmezése sem egy-
szerű: egy-egy nagy hatású mű képe lerajzolás, utánzás vagy metszet útján eredetijétől igen messzire 
szakadhatott, s szinte a végtelenségig gyűrűztette a grafika a 18. századi képzőművészetre oly jellem-
ző toposzok, festészeti közhelyek hatását. 
A német és osztrák rajzművészeti válogatásról tágabb művészettörténeti áttekintést ad a bevezető, 
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egy-egy lapra koncentrál azután az illusztrációs és képelemző rész azonos felépítésben, területenként 
és korszakonként megosztva. Az osztrák-délnémet-tiroli határterületen működő, itáliai tanultságú, 
majd Bécsben a századelőn monumentális feladatokhoz jutó mesterek két első generációja mutatko-
zik be Rottmayr, M, Altomonte, D. Gran, M. Unterberger és az akadémiai oktató munkája révén 
kulcsfontosságú Paul Tróger, majd tanítványai egy-egy lapja által- Ha a délnémet rokokó főmesterei 
nem is mind, de néhány jellegzetes művésze: Bergmüller, Eichler, G.B Götz, Ridinger stb, jelen van 
a gyűjteményben. Merőben más stílusigazodást, eltérő műfajokat képviselnek a protestáns északi 
német tartományok művészei; A. Graff, A.F. Oeser és В Rode lapjai a klasszicizmus igényét jelzik. 
A század utolsó harmadának a déli területeken is megnyilvánult szemlélet- és ízlésváltozását F. A. 
Maulbertsch pompás lapjai vezetik be, itt fúgaszerűen újra kezdődik szinte a könyv, s a kortársak 
- M. J. Schmidt, Füssli, J. Roos, Füger stb. - egyre változatosabb műfajú, többek között portré- és 
tájrajzaival ismét elvezet az antikizáló klasszicizmusig. 
A gyűjtéstörténet felvillantása a hiányok — így a cseh-morva barokk - indokolt felsorolásával 
teszi valóban teljessé a mintegy 1200 rajzból szűrt 64 lap kapcsán nyújtott műfaji és korszak-áttekin-
tést. A képeket kísérő, katalógus-adatokkal pontosított szöveget alkalmanként a társítható műalko-
tás kis méretű reprodukciója teszi szemléletessé. A szövegben éppúgy, mint a külön is kigyűjtött 
bibliográfiában Garas Klára hivatkozik a terület magyar „klasszikusainak", Hoffmann Editnek és 
Pigler Andornak tanulmányaira és a külföld szakirodalmára egyaránt. 
Jávor Anna 
Bonta János: Mies van der Rohe 
Akadémiai, Bp. 1978. (Architektúra) 37 1.. 56 kép 
Építészeti „köztudatunkban" Mies van der Rohe neve nem cseng olyan ismerősen, mint az első nem-
zedék többi nagy alakjáé, vagyis a „klasszikus modernizmus" megalapítóié, Le Corbusier-é, Walter 
Gropiusé és Frank Lloyd Wrighté. Elgondolkodtató ez, hiszen indulása egybeesik nagy európai kor-
társai pályakezdésével; ő is szerepelt a Bauhaus irányító egyéniségei között, sőt, Gropius után ő lett 
annak vezetője, átélte az első világháború után végbement művészi forradalmat. Építészete és annak 
hatása szintén amazoké mellé illik, és ezt az eltelt idő csak megerősítette. A magyarázat abban kere-
sendő, hogy az ő tevékenysége — ellentétben hírneves kollégáiéval - szigorúan az építészet határai 
között maradt és teljesedett ki. „Mies építőmester a szó legnemesebb értelmében: szerkesztő, forma-
alkotó, téralkotó..." - jellemzi őt könyve bevezetőjében Bonta János (5.1.). 
Valóban, épületeinek nagyszerűsége sajátosan mérnöki jellegű, vagyis nincsenek szobrászi, festői, 
vagy egyéb formai „gesztusaik", amiknek segítségével érzelmi kontaktus kialakulására mód nyílna. 
A technikai mindenhatóság, a precizitás, a műszaki tökéletesség megnyilvánulásai ezek, és geometri-
kus egyszerűségükkel, üveg-fém hidegségükkel a mérnöki tudást dicsérik. Mies zseniális megoldásai, 
szerkezeti bravúrjai, sarokkiképzései és homlokzatalakításai a megszabott programok magas szintű 
kielégítései, amelyek igazán a szakmabelit hozzák lázba: építészete nem harmonikus formát és ember-
léptékű arányokat teremt, hanem steril és abszolút tereket, végtelenül egyszerűnek tűnő, de valójá-
ban nagyon is bonyolult és magas szintű technikai felkészültséget igénylő szerkezet segítségével. 
Mindezt nem azért mondtuk el, hogy Mies építészetét sommásan jellemezzük, hanem hogy érzé-
keltessük, tulajdonképpen milyen nehéz feladat oeuvre-jét bemutatni. Nem elegendő ugyanis szak-
szerű leírást adni az alkalmazott szerkezeti rendszerekről, vagy a felhasznált anyagokban rejlő lehe-
tőségek kihasználásáról, mivel ez csupán a szakmába beavatott érdeklődését köti le, és adós marad a 
mű építészeti értékeinek bemutatásával, amivel a nem építészhez is közel tudja hozni a lényeget. 
Ügy kell tudni tehát a mesterségbeli szakszerűséget képviselni, hogy - a laikusnak tett mindennemű, 
a szakmai egzaktságot csorbító engedmény nélkül - a program, a terv és a megvalósult mű a maga 
totalitásában érzékelhetővé és értékelhetővé váljon a feltételezett „átlagolvasó" számára. Ez termé-
szetesen minden építészmonográfia, vagy bárminemű építészeti alkotást interpretáló szöveg számára 
követelmény, itt csupán azért ismételtük el, mert Mies építészete esetében ez fokozottan érvényes. 
Bonta János könyvének olvastán megállapíthatjuk, hogy tárgyalása sikerrel felel meg e korántsem 
egyszerű követelménynek. Mies építészeti gyakorlatában, majd a szakirodalomban bevett angol szak-
kifejezéseket szerencsésen magyarítva, úgy volt képes az épületek leírását adni, hogy ez nem ment az 
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általánosabb szintű, értékelő közlések rovására: ezáltal mindvégig egységes elemző módszert követett. 
Van a könyvnek meg egy módszertani erénye, mégpedig a történeti és a tematikai szempont egyszer-
re történő érvényesítése. Sikerült ezzel elkerülni azt az - éppen egy Mies-monográfiában alkalma-
zott - érzésünk szerint felesleges kettősséget, amely egy épületet kétszer szerepeltet, egyszer az épí-
tész pályájának ismertetésénél, majd másodszor az alkalmazott szerkezeti módszer tárgyalásánál; le-
hetőség nyílt ugyanakkor a pályaív megrajzolása mellett egy-egy új megoldás kifejlesztésének bemu-
tatására. Így érzékelni tudjuk Mies pályájának azt a paradoxonját (vagy dialektikáját), hogy miként 
lehet esetében fejlődésről beszélni, holott egész élete során első épületeinek alapgondolatát ismételte. 
Az Architektúra sorozat, de túlzás nélkül állíthatjuk, hogy az egész hazai építészeti irodalom ér-
tékes könyvvel gazdagodott. Külön említést érdemel a kötet nagyszerű képanyaga. A mintaszerű raj-
zok, és a brilliáns, valóban „építészi" fényképek jól példázzák, mennyire fontos egy még oly igényes, 
építészetet tárgyaló szöveg megfelelő színvonalú illusztrálása. 
Hajnóczi Gábor 
Winkler Oszkár: Bruno Taut 
Akadémiai, Bp. 1 980. (Architektúra) 34 1., 53 kép 
A kiadó - ha nem is szándékoltan - az építész születésének századik évfordulójára jelentette meg a 
könyvet, így a magyar szakirodalom is megemlékezik erről a hányatott sorsú nagy építészről. A vele 
való foglalkozást - az emü'tett évfordulós apropón túl — időszerűsége indokolja. Építészetét tanul-
mányozva ráébredünk, mennyire korán felmerültek és — részben - megoldódtak nála azok a problé-
mák, amelyekkel korunk építészei is szembenéznek. Ilyen mindenekelőtt a lakótelep, aminek műfaji 
alapelveit Taut is segített kidolgozni, majd aminek első igazán nagy építésze lett. Sikerrel vette fel a 
küzdelmet a korlátozott anyagi adottságokkal és a minimumra szállított méretbeli lehetőségekkel, 
sőt, talán nem túlzás, néhány lakótelepén (pl. a Berlin-Britz-i lakótelep) olyan megoldásokat is ke-
resztülvitt, amelyek ma is korszerűnek számítanak. Egyik fontos eszköze a változatos környezet ki-
alakítására a színezés, amellyel korában sok ellenkezést váltott ki, és amely napjainkban is lényegé-
ben megoldatlan területe a lakótelep-építészetnek. 
Nagy kortársához, Mies van der Rohéhoz hasonlóan (Mies hat évvel volt fiatalabb nála) Taut is 
emigrált a nácik hatalomrajutásakor, és először Japánban, majd Törökországban élt. Míg azonban 
Mies pályája Amerikában kiteljesedett, Tauté, az elmaradt, illetve későn adódott lehetőségek miatt, 
befejezetlen maradt. Sok tervét nem tudta megvalósítani, kései alkotásainak pedig nem érte meg a 
befejezését. 
Minthogy munkásságának jelentős részét teszi ki elméleti tevékenysége, a tárgyalás második fele 
ennek bemutatására vállalkozik. Valami fanatikus közlésvágytól vezérelve, Taut minden őt foglalkoz-
tató témáról, utazásairól, elképzeléseiről cikkek, sőt könyvek sokaságát írta, sokszor ezzel pótolva 
az építész kényszerű tétlenségre kárhoztatottságát (Japánban például kizárólag ezen a téren műkö-
dött). A leírások precízek és szabatosak, - de csak leírnak és nem értékelnek, nem viszonyítanak. 
Az elemzés hiánya, ami egyébként a tárgyalás egészére is jellemző, leginkább a tauti eszmerendszer 
bemutatásánál szembeötlő. Az az érzésünk, hogy a szerző a lelkiismeretes bemutatás kedvéért sok 
lényegtelen mozzanat ismertetésével elaprózza a mondandót. Talán kevesebb és válogatott adalék 
alapján világosabb képet lehetett volna rajzolni a gondolkodó Tautról. 
Winkler Oszkár monográfiájának ez szerintünk az egyetlen fogyatékossága. Nagy erénye viszont, 
hogy egy viszonylag ismeretlen építészt állít a reflektorfénybe, és csak sajnálni lehet, hogy legalább 
egy rövid utalás nincs az említett évfordulóra. 
A kötetet fénykép- és rajzillusztráció egészíti ki. Itt elsősorban azok a rajzok érdekesek, amelye-
ket Taut maga készített könyvei számára. Olykor utópisztikus elgondolásainak képi megfogalmazá-
sai ugyanis az expresszionizmus stílusjegyeit viselik magukon. 
Hajnóczi Gábor 
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Nagy Ildikó: Archipenko 
Corvina, Bp. 1980. 33 1., 56 kép (A Művészet Kiskönyvtára 132.) 
Archipenko „újrafelfedezése" csak 1955-56-ban indult meg, amikor a Német Szövetségi Köztársa-
ságban - több városban is - kiállították alkotásait. A hatvanas években már egymás után láttak nap-
világot a részletes feldolgozások. Nagy Ildikó könyve az első magyar nyelvű monografikus jellegű 
munka Archipenkóról. 
A szerző lépésről lépésre nyomon követi munkásságának stílusfejlődését, regisztrálja az időnként 
párhuzamosan is fellépő tendenciákat, és a látszólag egymásnak ellentmondó Archipenko-művek 
szinte áttekinthetetlen mennyiségéből - több mint ezer szoborból - jól válogat, kiemelve a leglé-
nyegesebb fordulópontokat jelző alkotásokat. A könyv végére érve az olvasó előtt világosan kirajzo-
lódik a szokatlanul szerteágazó fejlődési vonal a fantáziadús kubizmustól az átlátszó és egyben fény-
forrással rendelkező, s a fényforrásnak is plasztikai értéket adó szobrokig és a pop-art művek szám-
talan variációjáig. 
A tanulmány az Archipenko-kutatást érdekes és értékes adalékokkal egészíti ki, amikor Archipen-
ko műveinek magyarországi visszhangjáról ír. A kortárs magyar kritika az elsők között figyelt föl 
Archipenko munkásságára. Bálint Rezső, Bölönyi György, Fémes Beck Vilmos, Huszár Vilmos írtak 
róla ismertető és elemző tanulmányokat. A Művészházban pedig 1913-ban öt szobrát állították ki. 
Nagy Ildikó könyve jól bizonyítja, hogy a Művészet Kiskönyvtára sorozatnak a külföldi művé-
szekről szóló könyvei is hozhatnak új eredményeket jó szemléletmóddal és új adatokkal, s mindez 
egyben a sorozat frisseségét és életképességét bizonyítja. 
Végezetül meg kell említeni egy érdekes részletkérdést, melyre jó érzékenységgel figyel föl a szer-
ző. Nem hagyja figyelmen kívül, hogy Archipenko apai nagyapja ikonfestő volt, majd arról ír, hogy 
Archipenko a visszaemlékezéseiben „a bizánci művészet ...hatását említi". Egyik korai műve pedig 
„egy 1907-es temperaképe (faragott aranyozott keretben) az ikonfestészet hatását mutatja". Tovább-
gondolva a kérdést, azonnal feltűnik, hogy az orcisz avantgarde legnagyobbjai - köztük Chagall, Pet-
rov-Vodkin, Goncsarova, Larionov - nagy érdeklődéssel fordultak az ikonok színvilága és kompozí-
ciója felé. De sokakat az ikonfestészet technikája is megihletett. Gondoljunk csak Rodcsenko késői 
temperaképeire és főleg Tatlin vagy éppen Archipenko fémből és fából készült kompozícióira. Archi-
penko különösen sok szobrot készített fa és fém felhasználásával, melyek közül többet a könyvben 
is láthatunk, mint például a reliefszerű 1916-os Arcát púderozó nő (Tel-Aviv, Múzeum) vagy az 
1920-as Két nő (ismeretlen helyen). A kutatás általában az új technika és a gépek iránti vonzalom-
mal magyarázza a fémek fölhasználását. Azonban megkockáztathatjuk azt a föltevést - eddig még a 
kutatás nem vizsgálta - , hogy itt az orosz művészeknél szerepet játszott az ikonok fém borítása is, 
hiszen a fém borítás szinte csak az orosz ikonokra jellemző, s a festett fa és fém, sajátos plasztikus 
egységét teremti meg. Nincs tehát semmi meglepő abban, hogy ezeket a művészeket - akiket gyer-
mekkoruk óta a legtermészetesebb látványként vett körül az orosz ikonok csodálatos világa - bizo-
nyos mértékig az „oklád" vagyis a borító is inspirálta. Archipenko a tízes-húszas években a fém és a 
festett fa természetes összekapcsolásában nagyszerű mesternek bizonyult. 
Rúzsa György 
Tüskés Tibor: Műteremben 
Jelenkor, Pécs, é. n. (1978), 132 1., 14 kép 
Felkészült szerző Tüskés Tibor, nagy helyismerettel, ez a könyve, a Jelenkorban megjelent művész-
interjúinak gyűjteménye azonban privát anekdoták uniformizált pannon derűjébe fullad. Körképet 
kíván nyújtani Dél-Dunántúl kortárs művészetéről, mégis jelentős szerzők maradnak ki (Lantos Fe-
renc, vagy a ma már negyvenhez közelítő „fiatalok"), és súlyos aránytalanságok csúsznak be, Martyn-
nal egyenlő súlya van itt Kolbe Mihálynak vagy Altorjai Istvánnak. Az elkészült interjúk a körképké-
szítés ürügyén meglehetősen csapongók, az alkotói problémáktól vagy az életrajzi epizódoktól a 
helyhez való kapcsolódáson át a művészeti nevelés számos kérdésébe belekapnak, Tüskés nem enge-
di kibeszélni alanyait, mégha épp érdekesebb, mélyebb gondolatokat kezdenének fogalmazni is (kü-
lönösen bántó ez a témáról témára ugrálás Bors István esetében). A kötet alaphangja ilyesféle: 
148 
„ - Még egy kérdést engedj meg, Béla bácsi... 
- Csak bátyám. 
- ...Béla bátyám... Nemrég jöttetek meg külföldről. Milyen volt az utazás?" (39.1.) 
Az interjúk adatolása is meglehetősen gyenge lábakon áll, s a szövegek végén sincs évszám. 
b.a. 
Reich Károly: Hitem szerint 
Képzőművészeti Alap Kiadóvállalata, Bp. é. n. (1977), 98 1., 105 kép 
Nagy alakú, szép kiállítású könyv mutatja be a kulturált rajztudású művész munkásságát. A fülszö-
vegként elhelyezett bevezető méltatást Solymár István írta. 
f. gy. ' 
Újvári Béla: Kalló Viktor 
Képzőművészeti Alap Kiadóvállalata, Bp. 1978. 46 1., 18 * XVI kép, (Mai Magyar Művészet 44.) 
A művész az utóbbi két és fél évtized magyar művészetének jellegzetes szereplője: ígéretes indulás 
(Köztársaság téri emlékmű), a siker nyomán sűrűn szaporodó megbízások; megújulási kísérlet a 60-as 
évek közepén (Bányász; Pécs), a negatív kritika nyomán fokozatos elbizonytalanodás és kapkodás. 
A köztéri szobor általában kompromisszumokból születik, de - mint ezt Kalló pályaíve mutatja - a 
megrendelő kívánalmaihoz és az éppen aktuális emlékmű-modorhoz való túlságos alkalmazkodás vé-
gül arctalansághoz vezet; a művek a „megbízható átlagszínvonal" sorába illeszkednek bele. 
Újvári Béla könyve lényegében megkerüli mindezen problémákat. A pálya és a művek következet-
lenségeit jószerivel a művész „impulzív lelki alkatával" magyarázza. A tanulmány erényei közé tar-
tozik viszont a higgadt hangvétel és a nagyszámú műelemzés. Erősen megkérdőjelezhető ugyanakkor 
a fehérvári millenniumi emlékmű megítélése, s esetenként utalni lehetett volna a nyilvánvaló utánér-
zésekre is (Május 1, Kecskeméti jubileumi emlékmű). 
Pataki Gábor 
Szíj Rezső: Szentiványi Lajos 
Képzőművészeti Alap Kiadóvállalata, Bp. 1979. 46 1„ 16 • XVI kép (Mai Magyar Művészet 49.) 
Az Ars Hungarica hasábjain már több ízben olvashattunk keményen bíráló sorokat a Mai Magyar 
Művészet köteteiről. Hálátlan dolognak látszik szaporítani a negatív vélemények számát, ám hiába a jó-
indulat - Szíj Rezső írása félresikerült munka. 
Pedig a szerző, mint az a szövegből kiderül, több évtizeden át jó barátja volt Szentiványinak. 
Érthető és megbocsátható lenne elfogultsága, ha ezzel együtt megtudnánk valami érdemlegeset ma-
gáról a festőről, korának magyar művészetében elfoglalt helyéről. A kis kötetben azonban egyetlen 
képelemzés sincsen (!), ám három oldalas leírás található benne egy olyan falképről, melynek repro-
dukcióját hiába keressük. Nem esik szó a Szentiványi művészetével rokon vagy paralel jelenségekről 
(az École de Paris második vonalának - Legueult, Brianchon - kolorizmusa, magyar vonatkozásban 
pl. a Gresham), így az egész festői jelenség társtalanul, megindokolatlanul lebeg, 40 év alatt mit sem 
változik, s előzményei sincsenek. (Hacsak a szerző által a Bonnard mellett felsorolt Rembrandtot, 
Tizianót és Van Goghot nem soroljuk ide.) 
Még néhány apróság: meglepetéssel értesülünk arról, hogy 1930 és 1937 között Magyarországon 
„a művészeti irányzatok kedvük szerint tomboltak" s ugyanekkor „az absztraktok kiállításai válto-
gatják egymást". S végül: lehet, hogy Szentiványit félreszorították az ötvenes években, mindez azon-




Szíj Rezső: Szinte Gábor 
Képzőművészeti Alap Kiadóvállalata, Bp. 1980. 46 1., 17 + XVI kép (Mai Magyar Művészet 56.) 
A sorozat 56. kötete Szinte Gábor munkásságával foglalkozik. Illetve: azokkal a tényezőkkel, amelyek 
a festő életútját befolyásolták; az olvasónak néha az az érzése, hogy valami szerencsétlen véletlen kö-
vetkeztében került a Képzőművészeti Alap Kiadóvállalatához ez a kézirat, amelynek szépirodalmi 
erényei elhomályosítják a művészettörténetieket. Szíj Rezső fantáziája csak a legkiválóbb romanti-
kus írókéhoz hasonlítható. Lássunk egy tipikus példát az életrajzi motívumok műelemzés helyett 
való fölhasználására: „A Szinte családban nemzedékről nemzedékre öröklődött a növények, gyógy-
füvek tudománya. A festő egyik nagyanyja a falu gyógyító asszonyaként volt ismert. Édesanyja értő 
gondossággal nevelgette rákoshegyi kerljükben a különböző fákat és növényeket. Amikor Szinte 
megfestette édesanyját, az idős asszony már négy éve élt özvegyen, az idők múlásával egyre szótla-
nabbul, de ragaszkodása э növényekhez, a virágokhoz, a kerti munkához, semmivel sem csökkent. 
A kép előterében, középen ülő asszony eleven szemmel néz ránk, s mintegy a jövőt fürkészve kémlel 
előre. Két kezét ölében tartja, mintha máris indulni akarna, mint akit vár a kerti munka." És így 
tovább. 
Az igazsághoz tartozik, hogy egy szépirodalmi kiadó szerkesztője is zavarban lett volna e szöveg 
gondozása közben, hiszen mihez kezdhetne az effajta mondatokkal: „A színházzal való kapcsolata 
is ihlette a festőt." „A fény szerepe - bármilyen furcsán hangzik - árnyaltabb és többszínű lesz. 
A festő mintegy a fénnyel hitelesíti a valóságot, aminek következtében tovább nő a szerepe." Felte-
hetnénk a kérdést, hogy kié, vagy mié, de a rosszmájúskodás helyett érdemes gondolkodóba esni, az 
elemzés miért nem veszi komolyan azt a fényeffektusokra épített színvilágot, amellyel Szinte Gábor 
a hatvanas évek első felében új szemléletet képviselt a hazai festészetben. 
Sajnos a szerző kísérletet sem tesz a mester helyének kijelölésére a kortárs művészeti tájékozódá-
sok között. A terjedelmi korlátok valóban nem nyújtanak lehetőséget az alapos mérlegelésre, viszont 
az a megoldás, amit választ, aligha éri el célját. Vannak sztereotip kijelentések, melyeknek tartalma 
a betű szerinti jelentés ellentétébe csapott át, ezért érezzük redundanciának Szíj Rezső megállapítá-
sát Szinte Gáborról: „Soha nem törekedett valamely divatos áramlat hullámain a gyors sikert meg-
szerezni. Magyar festőként ment ki látni és tanulni, és magyar festőként jött haza." 
Takács József 
Bozóky Mária:Würtz Ádám 
Képzőművészeti Alap Kiadóvállalata, Bp. 1980. 46 1., 17* XVI kép (Mai Magyar Művészet 58.) 
Szerencsés megoldásnak látszik néhány kortárs művészről írandó kismonográfia nem könnyű felada-
tát olyan szerzőre bízni, aki maga is gyakorolja a művészmesterséget. Bozóky Mária könyvecskéjének 
azok a legtanulságosabb és legélvezetesebb lapjai, amelyeken műhelytitkokba avatja be az olvasót. 
Ilyen elemzéssel találkozhatunk pl. a Zeusz-fej kapcsán: „A karakterisztikus fővonalak minduntalan 
átlósan metszik egymást, vagy kilencven fokos szögben kitérnek egymás elől. A vékonyabb vonalak-
ra ráabroncsozódnak az erős szerkezeti vonalak, de ezek is összefüggéstelenül. A területet (a fejet) 
inkább villamos szikrázások veszik körül, mint vonalak." Hasonlóképpen meggyőzőek azok a „belül-
ről láttatott" godnolatmenetek*. amelyek Wiirtz kompozícióinak réteges felépítését, asszociációs rend-
szerét vagy színvilágának egyéni jelentéseit elemzik. 
Az alkotásokat megszeivező elemek és a mű „üzenete" közötti kapcsolat feltárása Bozóky köny-
vében már kevésbé mondhatók sikeresnek. Helyes kritikai érzékkel inkább analízisnek és nem szin-
tézisnek minősíti a würtzi munkamódszert, az egyes kompozíciók értelmezése során azonban - oly-
kor túláradó fantáziával - mégis a szintézisalkotás eredményét igyekszik kimutatni. Az irodalmiasan 
asszociatív ábrázolásmódot - amely magától értetődő lehet bizonyos illusztrációk esetében - min-
den további magyarázat vagy elemzés nélkül fogadja el Bozóky a nagy, festészeti igényű kompozí-
ciók esetében. Máskor a szabad gondolattársítás meghökkentő eredményeivel találkozhatunk, mint 
például a Boccaccio II. elemzésében: ,,A beékelt fehér foltok mintha havasok lennének s messziről 
üzennének". Föltehetően sajtóhiba következménye az a képzavar, ami a Hulló idő c. alkotás elemzé-
sét teszi nehezen érthetővé. Kár, hogy a könyv kiadói munkatársai nem figyeltek eléggé a zavaró 
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mozzanatokra - az ő feladatuk lett volna rábírni a szerzó't, hogy részletesebben fejtsen ki egyes 
gondolatokat (pl. „Csak a klasszikusok - az egykori barbizoniak, vagy - mondjuk - az impresz-
szionisták eló'tt volt szent a festői kvalitás mibenlétének bizonyos homogén mivolta, az eszközök el-
határoltsága, éppen, mert az élmény » valódiságára <t kívántak visszakövetkeztetni"). 
A színesben reprodukált művek mind az 1977 körüli időkben keletkeztek (még akkor is, ha so-
rozatos és bosszantó pontatlansággal a képaláírások dátuma eltér a művész által szignált dátumtól: 
Ballada 1976 helyett 1977 szerepel, Bizánc I. 1976 helyett 1978 stb.). Bozóky Mária könyve a mű-
vész pályájának alakulására és a korábbi müveire tett vázlatos utalásokkal együtt sem kismonográfia, 
hanem műhelytanulmány, Wiirtz Ádám egy bizonyos korszakának elemző áttekintése. Még ilyen 
körülmények között is szükséges lett volna azonban Würtz művészettörténeti helyének pontosabb 
és konkrétabb körülhatárolása, mint a Boschtól Klee-ig és Mir óig húzódó - egyébként nagyon im-
pozáns - névsorra való hivatkozás. Különösen a 20. századi magyar grafikában és művészetben ma-
rad ily módon társtalan Würtz, pedig a könyvben is reprodukált művei (pl. a Repülő szerkezetek) 
szinte önként kínálkoznak Kondor Béla hatásának elemzésére. 
Takács József 
Jovánovics. Веке László írása Jovánovics Györgyről. 
Képzőművészeti Alap Kiadóvállalata, Bp. é. n. (1980), 30 1., 17 • 8 kép 
A művészettörténet sajátos és újabb keletű feladata a kortárs művészettel való számvetés. Üjabb kele-
tű, mert bár elméletileg tisztázott kérdés, hogy a művészetek történetét felvázolni egyenlő azok kri-
tikájának megalkotásával, mégis a „történelmi távlat" hiánya korábban a kortárs jelenségek elemzé-
sétől való tartózkodáshoz vezetett. Веке László tanulmánya, amely a Képzőművészeti Alap Kiadó-
vállalata mai magyar művészettel foglalkozó „puha fedelű" sorozatában jelent meg, olyannyira tu-
datában van a feladatával együtt vállalt kockázatnak, hogy írása pontosan olyan nyitott, mint az 
elemzett alkotó tevékenysége. 
A hatvanas évek végének és a hetvenes évek művészetéről Веке is fontosnak tartja elmondani, 
hogy az „absztrakció utáni helyzetben" fogant. A hazai sajátosságokról azonban nem ír, arról a - saj-
nos nem példa nélküli - képtelen helyzetről, amelyben az absztrakt művészetről folyó vita már az 
absztrakció utáni időszakra esett, sőt, a mindennapi gondolkodás konzervativizmusa - amely, mint 
Gramsci is kimutatta, e tudatréteg lényegi sajátossága - , ösztönzést nyerhetett hivatalos állásfogla-
lásokból is. 
Az olvasók számára ezért nyilván szokatlan az a tárgyszerű bemutatás, amelyet Веке mint egyet-
len lehetséges megoldást választ. Jovánovics szobrászatának ellentmondásos jellegéről írva meghatá-
rozza a művész - művekben realizált - célkitűzéseit: 
„ - olyan szobrot akar létrehozni, mely egy nézetre épül, tehát tagadja a körplasztikát, 
- olyan szobrászatot, melyben a művész nem vesz részt, hanem a technika diadalmaskodik (no-
ha a művész technikaellenes), 
- az arte povera elv értelmében minden eszközt » tökéletlenebb <S helyettesít (márványt gipsz-
szel, három dimenziót két dimenzióval stb.), 
- már régen nem szobrászatot csinál, de tevékenységét konokul annak tekinti stb." • 
Ez a tanulmány nem több és nem kevesebb, mint egy jelentős alkotóművész pillanatnyi helyzeté-
nek hiteles rögzítése. Módszerében példamutató: az alkotások egymást értelmező jelentését kitűnően 
érzékelteti. Éppen úgy mentes a blöfföktől, mint az általa bemutatott művész munkássága, és éppen 
annyira hermetikus, mint a kortárs művészet új utakat kereső alkotói. 
Takács József 
Vizuális kísérletek, formai tapasztalatok (tájékoztató szöveggyűjtemény). Népművelési Intézet 
Művészeti Osztály, Bp. 1980. Szerk. Mezei Ottó. 150 1., 35 ábra 
A kiadvány hat cikket tartalmaz. 
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Fényi Tibot: Néhány gondolat közmíívelődési rendszerünkről - Kritikus hangvételű tárca a közmű-
velődésről, egy levelező oktatási forma koncepciójának vázlata, tárgyilagos beszámoló egy felnőtt- és 
egy gyermek-képzőművész kör átgondolt kísérleti terv alapján történő egyéves működéséről. 
Csete György: Öt térkísérlet - Tudósítás egy építészcsoport environment-szerű pszeudoépítészeti 
kiállításairól (népművészetre való hivatkozásokkal), melyet a panel-sivatag kritikájának szántak. 
A koncepció a társadalmon belüli problémákat a társadalom és természet közötti kapcsolat megrom-
lásából eredezteti, ezzel az - egyébként laza - oksági kapcsolat irányát megfordítja. (Megérdemelne 
egy alapos vizsgálódást egyszer már a népművészetre-hivatkozás alaptípusainak eredete.) • 
Horváth István: Az anyag és a forma fotografikus megközelítése (Gyakorlati és elméleti foglalkozá-
sok a Debreceni Fiatal Fotósok Stúdiójában) - A cikk arra az időről időre lábrakapó tévhitre épül, 
hogy a művészet nyelvként kezelése - lényegének megragadásához vezet. Továbbá a mértan általá-
nos iskolában tanított alapelemeiről és a Bauhaus elemi stúdiumai egy részének fantáziátlan alkalma-
zásáról tudósít, néhol a magyar nyelv szabályait is jégre vivő előadásban, minimum 200 grammos 
műnyomó papíron. 
Mezei Ottó: A „telt" és az üreg megjelenése a modern szobrászatban - A két nagyjelentőségű plasz-
tikai elem, illetve a kettő kapcsolatának mint művészi problémának az ismertetése történeti és eszté-
tikai szempontból, a tízes évektől a közelmúltig. 
Birkás Ákos: Utak egy interdiszciplináris művészet felé - Számos adatot felvonultató, fontos össze-
függéseket átgondoló tanulmány a 60-as, 70-es évek világ-művészetének legfontosabb művészeiről, 
csoportjairól, problémáiról. 
Веке László: Művészek (tanulás) utópia - Nagyvonalú program, mely az élet minden területén kama-
toztatható, általános emberi képességek kifejlesztésének alternatíváját kínálja a jelenleg művészkedés-
ben frusztrálódó általános képzőművész köri gyakorlatnak. Ma még utópia, legalábbis hazai lehetősé-
geit tekintve, de egy katasztrófamentes harmadik évezredre vágyó emberiség számára ez a kérdés 
mind sürgetőbb. 
Fazekas György 
Andor Csaba: Jel — kultúra - kommunikáció. Interdiszciplináris szempontok a kultúrakutatásban. 
Gondolat, Bp. 1980. 203 1. 
örvendetesen szaporodnak az igényes ismeretterjesztő könyvek, melyek szinte késedelem nélkül köz-
vetítik egy-egy tudományág legújabb eredményeit. Andor Csaba könyve a még ritkábbak közül való: 
több tudományág együttes alkalmazásának lehetőségét mutatja meg, ezzel a rugalmas gondolkodás 
módszeréről mint általánosabb értékről tájékoztat, ami nélkül nemigen nézhetnénk bizakodva a jö-
vő évezredbe. 
A könyv felépítése áttekinthető. A hét fejezetből az első négy lényegében előkészítés: a valószí-
nűségszámítás, az információelmélet, a szemiotika, és a kommunikációelmélet azon részeit ismerteti, 
melyek mondanivalója megértéséhez szükségesek. A könyvet csak átpörgető érdeklődő netán megret-
ten a néhány matematikai, formállogikai képlet, rövidke levezetés láttán, aggodalma azonban indoko-
latlan; megértésükhöz a középiskolás matematika bőven elégséges, sőt a hozzájuk fűzött szóbeli ma-
gyarázatok ennek hiányában is eligazítanak, „...a kultúrát jelrendszereknek és kommunikatív folya-
matoknak láttató szemlélettel szeretném megismertetni az olvasót, pontosabban e szemléletmódok 
egyikével..." - írja a szerző előszavában. A könyv explicit képzőművészeti vonatkozása csekély, lé-
nyegében csak általánosabb „kultúra-problémák" illusztrálására szolgál. A könyv implicit képzőmű-
vészeti vonatkozásai jelentősek, lévén a művészetek a kultúra része. Észre kell azonban venni, hogy 
ez stiláris erény is; rugalmas szemléletmódja arra csábít, hogy a bemutatott általános jelenségeket és 
problémákat gondoljuk át konkrétan, az egyes művészetek vonatkozásában, a bemutatott módszer 
alapján. 
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Az ötödik fejezet: „A kultúra jelrendszerei" néhány, minden kultúrában megtalálható jelrend-
szert vizsgál: mennyiben és milyen értelemben tekinthető' nyelvnek az öltözködés, a gasztronómia, 
a zene és a metakommunikáció. A fejezetet - természetesen - a természetes nyelv nyelvészeti és 
szemiotikai kutatása körüli problémák ismertetésével kezdi, azt is jelezve, hogy a könyv interdiszcip-
lináris eszköztárának leggyengébb láncszeme a szemiotika, lévén ez a legproblematikusabban megala-
pozott. „Am ha a napjainkban élő két legjelentősebb nyelvész egyikét (ti. valamelyikét - f. gy.) in-
kompetensnek kell tekintenünk, akkor kérdéses, hogy ki rendelkezik ezzel a kompetenciával, hogyan 
lehet ezt verifikálni, és egyáltalán van-e értelme ennek a fogalomnak?" (ti. a .jelentés" fogalmának, 
129.1.). A szerző a nyelv Saussuretó'l eredő, „társadalmi konvenciók rendszere" meghatározásából 
indul ki, pontosabban „...a nyelvi jelenségek körében azokat a szabályokat kell (mert azokat éssze-
rű, cékavezető stb.) szorosan a nyelvhez tartozónak tekintenünk, amelyek társadalmi konvenciók". 
Hogy mindez milyen érdekes következtetésekre vezet, ahhoz idézni kellene az egész alfejezetet (amely 
egyébként a könyv leghosszabb egysége). Példaként álljon itt egy passzus, „A nyelv szemantikája le-
hetővé teszi, míg az egyes beszélők szemantikája kétségessé teszi a kommunikáció sikerét; épp ezért 
a legtöbb esetben csak részleges kommunikációról beszélhettünk. Ez azonban elsősorban nem pszi-
chológiai okokra, még csak nem is nyelvi kompetencia hiányára.vagy helytelen nyelvhasználatra ve-
zethető vissza; az alapvető »hiba<< nem a szubjektumban van, hanem a nyelvben. A nyelv szemanti-
kája semmiképpen sem biztosítja, csupán lehetővé teszi a szemantikai tartalmak sikeres továbbítását; 
ez a lehetőség pedig általában csak közvetett eszközökkel realizálható." Ez vezet a nyelv differentia 
specifiedjának a metanyelvi funkció ban való meghatározásához, 
A hatodik fejezet: „A jekendszerek időbeli változásai" első részében a legrugalmasabb gondolati 
rendszer: a rendszerelmélet alkalmazására kerül sor, századunk művészetének életbevágó kérdéseke 
alkalmazva, „...lemondva a normatív esztétikák nyújtotta szűkös értelmezésekről, minden olyan köz-
leményt műalkotásnak nevezünk, amelyet feladója annak szán, és amelyhez az adott kulturában mint 
műalkotáshoz viszonyulnak az emberek, függetlenül attól, hogy elfogadják vagy elutasítják-e azt." 
(162.1.) „...a művészi kódrendszerek alapvetően a XX. században váltak intimmé." (165.1.) „...leg-
jobb esetben is csak azok a módszerek sajátíthatók el, amelyek közvetve lehetővé teszik a kódok 
megfejtését." (167.1.) A fejezet általános jelentősége abban áll, hogy a jel- és kódrendszerek változá-
sait szükségszerű, vagyis ilyen értelemben értelmes folyamatokként mutatja meg, miközben elkerüli 
a sok bonyodalmat okozó „fejlődés" fogalom használatát. „Nem véletlen, hogy mindvégig a jelrend-
szerek időbeli változásakól beszéltünk, nem pedig azok fejlődéséről. Nagyon is kérdéses, hogy az 
elemzett változások, akár külön-külön, akár összességükben összefüggésbe hozhatók-e valamiféle fej-
lődési koncepcióval." (177.1.) 
Az „Unep és kultúra" című utolsó fejezet egészében alig hosszabb a fentebb említett leghosszabb 
alfejezetnél, tárgyáról mégis olyan gazdag képet ad, hogy fel kell figyelnünk a közelítésmód rendkí-
vüli hatékonyságára. Az ünnep funkcióját az adott kultúra stabilizálásaként és az információmegőr-
zésként határozza meg. E feladatokat a kultúrák fejlődésük során más, hatékonyabb eszközökkel 
biztosítják; így végül egy rövid részben kitér az elidegenült ünnepre is. „Az ünnep funkciói, a stabi-
lizálás és az információmegőrzés csökkennek, ennek a folyamatnak pedig elvben kétféle kimenetele 
lehet: vagy megszűnnek az ünnepek, vagy új funkciókat kezdenek betölteni. Az új funkcióknak pe-
dig a stabilizáló funkcióval ellentétes hatásuk is lehet. Az elidegenítés mindkét esetben a stabilizáló 
funkció helyreállítására irányul. ...a részvétel passzív részvétel, ahol mindenki egy tőle független ün-
nepélyes aktusnak van alárendelve, vagyis a részvétel valójában az ünnepély >> elszenvedését << jelen-
ti." (198.1.) 
Megállapítható, hogy Andor Csaba könyve nemcsak ismereteket közvetít, hanem azok alkalma-
zására is: gondolkodásra serkent. Az alkalmazott tudományos módszerek nem eklektikus elegyként, 
hanem harmonikus együttműködésben, egymás eredményeit is megvilágítva vannak jelen. 
Röviden ki kell térnünk még egy jelenségre, mely a könyv egészében jelentkezik, „...az eredeti-
ségnek elképzelhető olyan - nem matematikai - értelmezése is, amely számszerűen nem mérhető. 
Végül harmadszor: egy információelméleti esztétika kidolgozása előtt bizonyításra szorul, hogy egy 
műalkotás értéke egyedül eredetiségében rejlik." (55.1.) Ez az idézet is jelzi a szerző tartózkodását 
a „hard "-tudományok bölcsek kövének-tekintésétől. A tiszteletreméltóan sokoldalú könyv mindösz-
sze arról biztosít, hogy a gondolkodás mindig képes lesz követni a művészetet. És a „követni" itt szi-
gorúan értendő, Nem állítja - igen helyesen - , hogy a művészet, a lotmani értelemben vett másod-
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lagos modelláló rendszerből harmadlagosba, negyedlegesbe, ... n-edlegesbe továbblépő ember, vagyis 
a továbblépés gesztusa valaha is algoritmizálható lenne. 
Fazekas György 
Fotóművészet. Elméleti és történeti tanulmányok, Bp. 1977. 160 1. 
Szilágyi Gábor: A magyar nyelvű fényképészeti szaksajtó képanyagának szakrepertóriuma ( 1882— 
1945). Magyar Fotóművészek Szövetsége, h. n. (Bp.) 1976-1977. 208 1. 
Fotóművészet. Elméleti és történeti tanulmányok, 2. szám Szilágyi Gábor: A fotóművészeti kiállítá-
sok szakrepertóriuma (1890-1945). Magyar Fotóművészek Szövetsége, Bp. 1978. 419 1. 
Szilágyi Gábor: A fotóművészeti kiállítások szakrepertóriuma (1945-1977). Magyar Fotóművészek 
Szövetsége, Bp. 1979. 260 1. 
Szilágyi Gábor: A magyar nyelvű fényképészeti szaksajtó képanyagának repertóriuma. 4. (1946-
1978). Magyar Fotóművészek Szövetsége, Bp, 1980. 192 1. 
Szilágyi Gábor: A fényképészeti ismeretanyag és ismeretrendszer kialakulása és változása (1882-
1975). Magyar Fotóművészek Szövetsége, Bp. 1980. 70 1. 
Fejős Imre tevékenységét leszámítva, a magyar fotótörténet kutatása szórványos, esetleges. A Fotó-
művészek Szövetségének kiadványai a rendszeres kutatás beindítását szorgalmazzák, ugyanakkor bi-
zonyos kompetencia-hiányról tanúskodnak. A Szövetség kiadásában „Elméleti és történeti tanulmá-
nyok" alcímmel megjelent első kötet még kétségkívül biztató volt. Két valóban elméleti igényű ta-
nulmányt tartalmazott: Szerdahelyi Istvánét (A néző és a látvány), amelyben a szerző - némi me-
revséggel - megkísérli leírni azokat az alapvető törvényszerűségeket, amelyek a vizuális (esztétikai?) 
érzékelést meghatározzák; és Végvári Lajosét (Kép és fénykép), aki eddigi fotóelméleti kutatásainak 
foglalatát adja ebben a tanulmányfüzérben a 20. századi festészet és fotográfia néhány párhuzamos 
jelenségéről és összefüggéseikről értekezve. Végvári pontosan fogalmazza meg a „mi a fotográfia?" 
alapvető kérdést, de magához a fotó-jelenséghez igazán közel férkőznie neki sem sikerül. A tanul-
mányokat Szilágyi Gábor összeállítása követi (A magyar nyelvű fényképészeti szakirodalom temati-
kus repertóriuma), mely használhatatlanságával tűnik ki. A hatalmas munkával létrejött repertórium 
(?) magán viseli a magányos kutató helyzetéből fakadó ellentmondásokat: nem öleli föl a teljes szak-
sajtót (s azon túlra nem is vállal kitekintést), kiérleletlenek a szempontjai, mert nem orientálnak és 
aránytalanul osztják fel az anyagot, így más kutató aligha alapozhat rájuk. Az összeállítás kiaknázá-
sát a tipográfiai ügyetlenség is nehezíti, ahogyan a kiállítások és a szaksajtóban publikált képek szak-
repetóriumáét is. 
Ezeknek az impozáns köteteknek a befejezetlenség a legszembetűnőbb tulajdonságuk: a kiállítási 
ismertető még ahol lehet, ott sem közli az egyes tárlatok pontos helyét (talán nem mindegy, hogy 
valakinek a budapesti önálló kiállítása egy klubban vagy a Szépművészeti Múzeumban volt), a felso-
rolt források és a repertórium adatainak összevetése pedig szinte lehetetlen; a szaksajtó képanyagá-
nak listája feltűnően mechanikusan készült, nem olvasztja magába az azóta felgyűlt kutatási adato-
kat, sőt az elemi beazonosításra sem kerít sort (pl. Babits, Bartók, Fülep stb. portréi esetében), ez 
gyakorlati használhatóságán jelentősen ront. Sem itt, sem máshol nem közli a ritka szakfolyóiratok 
fö He lhe tőségét. 
Végül pedig a fényképészeti ismeretanyag rendszeréről szóló, igen érdekes tudományelméleti kér-
dést taglaló rövid tanulmány önálló kötetben való közlését teljesen indokolatlannak tartom: ez a ki-
advány is rámutat az elméleti és forráskiadványok szerkesztési koncepciótlanságára. Rendkívül saj-




1. A garamszegi vízivár főkapuja. (Vöröss Emőke felv., 1970) 
2. A garamszegi Polthári Soós-féle vízivár. (Radmilla Ondrejcková rekonstrukciója nyomán Major János rajza.) 




5. A vár földszintje 
6. A garamszegi vízivár északi homlokzata az északnyugati saroktoronnyal. (Vöröss Emőke felv.) 
7. Garamszeg, Géczy kastély, 18. század. (Schopper Tibor felv.) 
8. Garamszeg, fából faragott harangtorony, 18. század első fele. (Móser Zoltán felv.) 
9. Veszelszky Béla: Filodendron. 1970, o. v., 70x56,5 cm 
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10. Veszelszky Béla: Táj. 1962, о. v., 143x102 cm 
11. Veszelszky Béla: Önarckép, o. v. 
12. Veszelszky Béla: Tájrészlet, o. v. 
13. Lossonczy Tamás: Gravitáció. 1946, akvarell, lavírozott tus, 25x20 cm 
14. Lossonczy Tamás: Ellentét. 1946, akvarell, tus, 25x35 cm 
15. Lossonczy Tamás: Művészet a Balatonparton. (Múzeumterv). 1946, akvarell, tus, gouache, 16x35 cm 
16. Lossonczy Tamás: A sivárság megszelídítése. 1946, akvarell, tus, 28,7x40,6 cm 
17. Lossonczy Tamás: Barbár emlék. 1946, tus, akvarell, 23,5x28,7 cm 
18. Lossonczy Tamás: Konfiguráció. 1945, o. v., 40x29 cm 
19. Lossonczy Tamás: Olajfestmény. 1927, cca 70x50 cm 
20. Lossonczy Tamás gyűjteményes kiállítása a Műcsarnokban, 1948 
21. Lossonczy Tamás gyűjteményes kiállítása a Műcsarnokban, 1948 
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23. Lossonczy Tamás: Galéria a négy világtájhoz. Üvegre festett hirdetmény vázlata. 
Tempera, papír, 31x43 cm 
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Ars Hungarica 1981/2 
Tanácskozásunk közbülső szakasz abban a folyamatban, amelyben egyéni és kollektív 
munkák nyomán — évtizednyi ideje — a mind nagyobb komplexitás igénye jellemzi ku-
tatásainkat. És sajátos közbülső állomás a felvilágosodás korának művészettörténeti 
kutatásában, amely korszakra korábban alig fordítottak figyelmet. A jelen tanácskozás-
nak viszont, a már megjelent vagy a még nem publikált egyéni munkákon túl, olyan 
előzményei vannak, mint az 1973-as nemzetközi bútortörténeti konferencia és annak 
1974-ben publikált anyaga, az 1978-ban megjelent „Művészet és felvilágosodás" című 
tanulmánykötet, az 1980-ban megrendezett „Művészet Magyarországon 1780-1830" 
című kiállítás és annak tudományos katalógusa, és mindezeken túl a kéziratban már 
meglevő Jankovich tanulmánykötet, valamint számos művészettörténeti előadás, ame-
lyek interdiszciplinárisán szervezett ülésszakokon járultak hozzá a korszak sokoldalú 
megismeréséhez. Ezek az előzmények és tudományos eredményeik arra köteleznek 
bennünket, hogy kérdésfeltevéseinkben is tovább lépjünk és hogy a már világosabban 
körvonalazódó folyamatok részkutatási eredményei összegzésére vállalkozzunk. Ez az 
igény késztetett bennünket tanácskozásunk megrendezésére. 
Több ízben szó esett már arról, hogy évtizednyi idővel ezelőtt a művészettörténet 
„fehér foltjainak" a számbavételével, valamint a legfontosabb periodizációs elvek és 
csomópontok tisztázásával fogtunk hozzá a magyarországi művészettörténet kéziköny-
vének előkészítéséhez. Ilyen „fehér fol tot" jelentettek a felvilágosodás korának az évti-
zedei, amely korszaknak mindaddig csak építészete és bútorművessége volt kutatott, és 
éppen a legújabb eredmények engedték sejtetni, hogy mennyi tárgyi anyag, közvetlen 
és közvetett dokumentum, összefüggés feltárása várat magára. Munkánk elejétől fogva, 
minden korszak kutatása során (a program előkészítésében, a részeredmények megvita-
tásában, az általánosító összegzések értékelésében) kezdeményeztük a társtudományok-
kal való együttműködést. Főként a történelem- és az irodalomtudomány új eredményei-
nek a művészettörténeti kutatással való konfrontációja látszik gyümölcsözőnek: a komp-
lexitás ma már kutató munkánk metodikai jellemzője. Különösen fontos volt ez az 
együttműködés olyan korszak esetében, amelynek történeti, irodalomtörténeti kutatá-
sai előbbre jártak, mint saját szaktudományunké. Nem kevés munka kellett ahhoz, 
hogy az 1980-as kiállítás, valamint az általunk már ismert, noha részben még nem pub-
likált eredmények bizonysága szerint azt mondhassuk: a művészettörténetiudomány 
már körvonalazni képes e korszak építészetének, képzőművészetének, iparművészeté-
nek arculatát, művészet és közönség viszonyát, kitapogatva a folyamatra közvetleneb-
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biil ható gazdaságtörténeti, eszmetörténeti vonulatokat is, s most már tényekkel, érvek-
kel szolgálhat a társtudományok számára. 
Minden új kutatási eredmény újabb kérdéseket támaszt és újabb célokra, feladatok-
ra irányítja a figyelmet. Ez vár a jelen tanácskozásra is, amely a komplex kutatás újabb 
eredményeit igéri és így további célkitűző szerepe lehet. 
Szabolcsi Hedvig Ars Hungarica 1981/2 
1 7 8 0 - 1 8 3 0 : EGY „KORSZAK" MŰVÉSZETÉNEK 
MŰVELŐDÉSTÖRTÉNETI MEGKÖZELÍTÉSE 
I. Közismert, hogy a felvilágosodás mint művészettörténeti korszak, korábban nem sze-
repelt a művészettörténeti periodizációban. Hogy — mint korszakra — mintegy évtizede 
a művészettörténeti kutatás figyelme ráirányult, ezt több tényező mellett magyarázhat-
ja, hogy a felvilágosodás-kutatások a társadalomtudományokban általában előtérbe ke-
rültek és nemzetközileg mind a polgári, mind a marxista tudományosság fokozottan 
fordult a korszak felé. Elsősorban a filozófia- és eszmetörténet, a történettudomány és 
a történeti szociológia, valamint az irodalomtudomány foglalkozott a korszak mélyebb 
feltárásával, új szempontokkal és új módszerekkel gazdagítva a kutatást és értékelést. 
A felkeltett figyelem következményeképpen Európa-szerte napvilágot látott művek, 
de a történeti fejlődés újjáértékelésének szükségessége is, a hazai társadalomtudományo-
kat újabb kutatásokra ösztönözték és szinte kézenfekvő volt, hogy a rokon társadalom-
tudományok új szempontjait és értékelését a művészettörténetnek is előbb-utóbb szem-
besítenie kell saját addigi álláspontjával. 
Ösztönzést adott ehhez a társadalomtudományi kutatások terén az interdiszciplina-
ritás iránti egyre fokozódó igény, amely a korszak-kutatás feladta kérdésekre a művé-
szettörténettől is választ várt. 
Az előbbiektől bizonyára nem függetlenül, a sokkötetes társadalomtudományi kézi-
könyvek előkészítő munkái során egyre halaszthatatlanabbá vált annak eldöntése, mi-
ként periodizáljunk és még inkább, a korszemlélet megrajzolása. Mindkét feladat sürget-
te a felvilágosodás korszakának tisztázását a művészetek történetében is. Ezek után a 
művészettörténeti kézikönyv előkészítése során, tehát lényegében az 1970-es évek ele-
jétől került sor egy felvilágosodáskori korszak-koncepció hipotetikus kialakítására, a 
konkrét kutatások szervezésére. 
Az évtizednyi munka nagyobb nyilvánosság számára is számbavehető eddigi eredmé-
nyei közül hadd hivatkozzam itt, a jelen vitaülés tárgya szempontjából is, csak a legfon-
tosabbakra: Zádor Anna A felvilágosodás korának művészete c. kézikönyvének kötet-
koncepciót megfogalmazó operatív tanulmányára (Művészettörténeti Értesítő, 1976), 
a Művészet és felvilágosodás c. tanulmánykötetre (1978), amely a kb. 1975-ig végzett 
új kutatásokról nyújt képet és a Művészet Magyarországon 1780-1830 c., 1980-ban a 
Magyar Nemzeti Galériában megrendezett kiállításra és tudományos katalógusára, amely 
már a korszak képzőművészeti emlékeinek a korábbinál szélesebb és kevésbé közismert 
tárgyi körét vette számba, illetve dolgozta fel. 
Mindez természetesen nem szakmai előzmény nélkül történt. Mert ha nem is élt ko-
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rábban a művészettörténetírás a felvilágosodás korszak-fogalmával, voltak idevágó jelen-
tős kutatások. Ezek között mindenekelőtt Zádor Anna egész korszakot felrajzoló alap-
vető műveire építettünk, amelyek már az első szintézisben is (A klasszicizmus építésze-
te Magyarországon, Bp. 1943) az építészettörténet vonatkozásában érintettek — ben-
nünket majd csak később foglalkoztató — társadalmi és művelődési kérdéseket is. Több 
korszakunkba vágó kérdéssel foglalkozott Garas Klára a 18. századi magyarországi fes-
tészet végakkordjaként. Miként Zádor Anna az építészképzés és az építő-építész társa-
dalmi helyzetéről elsőként írt nálunk, úgy Garas Klára is, sok más kérdés között felve-
tette már például a rajzoktatás „döntően fontos szerepét a művészi ízlés fejlesztése és a 
művészet megkedveltetése" szempontjából. 
Számos előzményre hivatkozhatnánk még a művészettörténeti irodalom spektrumá-
ból, kezdve Lyka Károly művésznevek gazdag tárházát nyújtó összefoglalásától Németh 
Lajos a művészettörténeti korszak-fogalmat és az új módszereket (pl. a művészetszocio-
lógiát) vizsgáló elméleti tanulmányaiig. 
II. Az 1780—1830 közötti időszak művészeti korszak voltának indokoltságát — azt, 
hogy hipotézisünk eddigi munkánk alapján elfogadható-e - minősítheti, hogy mennyi-
re felel meg ez a fél évszázadnyi művészeti fejlődés a művészeti korszakfogalom krité-
riumainak, lényegében abban az értelemben, ahogy azt sokoldalúan Németh Lajos fo-
galmazta meg 1973-ban az Ars Hungarica első számában. A korszak-ismérvek közül 
most egyik döntő meghatározóként az új vonások dominanciájának kérdését emelném 
ki. Mert amennyiben bizonyítható (és hogy ez eddig mennyiben sikerült, ezt vita-kér-
désként vetem fel), hogy a jelentkező új vonások lényegi változást hoztak ez 50 év mű-
vészetében, nemcsak a korszakvoltot, de az időhatárokat is indokolhatják. 
A korszak hipotézis-felvetésekor számítani lehetett arra, hogy nagy meglepetéseket 
— mármint a magas művészi kvalitású korszakbeli alkotások mennyiségét illetően — a 
legalaposabb kutatások sem okoznak majd. Kiindulásképpen is egy átmeneti jellegű kor-
szakról gondolkoztunk, amely mind a megelőző, mind az utána következő művészeti 
korszakhoz képest, a művészet számára hátrányosabb időszakot ölel fel; így nem meg-
lepő, hogy viszonylagosan szegény kiemelkedő műalkotásokban, illetve azok sorában. 
Éppen ezért fokozott figyelmet fordítottunk az átmeneti korszakra jellemző kísérletek-
re. Ezek az építészet, a képző- és iparművészetek különböző ágaiban olykor időben is 
eltérően jelentkeztek és különböző eszközökkel, megnyilvánulási módokon folytak, de 
végső soron a fejlődés azonos irányába hatottak. E kísérletekben azt is vizsgáltuk, hogy 
milyen társadalmi mozgás, vagy eszmei megnyilvánulás kísérőjelenségei, hogy mennyire 
hordozzák mind tartalomban, mind kifejezési eszközökben a korszak specifikusan „el-
térő" vonásait. 
Az átmeneti korszak vizsgálatának lehetséges módszerei közül a tágabb művelődés-
történeti megközelítés látszott a leginkább célravezetőnek, mindenekelőtt komplexitása 
miatt. Bár nem lehet eléggé hangsúlyozni - már az esetleges félreértések miatt is - , 
hogy a kutatás végső tárgya elsődlegesen a korszak művészi produkciója a maga esztéti-
kai értékében és minőségében. De éppen a viszonylagos mű-szegénység, a nagy fehér 
foltok betöltésére irányuló igyekezet, számos, látszólag művészeten kívüli, inkább mű-
velődési kutatási szempont figyelembevételét indokolta. 
A művészettörténész számára a művelődéstörténeti megközelítés egyik alapkérdése, 
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hogy milyen módon tudja felhasználni a történettudomány eredményeit, milyen kap-
csolódási pontokat talál velük, vagyis a művészetek sajátos fejló'dése, belső mozgása és 
ennek tanulságai mennyiben erősítik meg vagy módosítják, legalábbis részlegesen, a tör-
ténészek által felvázolt általános modelleket. 
A művészettörténet tárgyát és módszerét illetően tudjuk, nem alakult ki egységes ál-
lásfoglalás, még atekintetben sem, hogy az egyes szaktudományok és művészetek törté-
netének eredményeit hogyan használják fel a művelődéstörténetben. Az idevágó lehet-
séges álláspontok tablóját nyújtja Köpeczi Bélának a Századokban 1979-ben közölt írá-
sa, felvázolva egyben a tágan értelmezett művelődéstörténet egyik lehetséges típusát. 
A történész művelődéstörténeti modelljét, amelyben a művészeteket elhelyezi, a 18. 
századra Kosáry Domokos állította elénk monográfiájában. [Elvileg is kifejtette, A mű-
vészetek (irodalom, zene, képzőművészet) történeti diszciplínái és a művelődéstörténet 
c. (Századok, 1979.4. sz.) írásában], A 19. sz. első felére a történeti kézikönyv Vörös 
Károly által írott fejezetei szolgálnak támpontul. 
A művészettörténetéhez hasonló kérdéssel kellett az irodalomtörténetnek szembe-
néznie, hiszen ugyancsak esztétikai értékű műveket rendszerez. Korszakunkra vonatko-
zóan mindenekelőtt a felejthetetlen Szauder József munkásságából kaptunk számos 
megtermékenyítő indítást, szempontot. 
III. Ha mármost a magunk szemszögéből keressük, hogy egy adott korszak művelődésé-
ben, még tágabban teljes történetében hol van a művészet helye, Németh Lajos a művé-
szettörténet korszakfogalomról írott, idézett tanulmányának megállapításából indulunk 
ki. Abból a tételből, amely a korszakot „erőtérként, kulturális, illetve ezen belül művé-
szeti mezőként" értelmezi, tehát „egy több változó relacionális kapcsolatát és kodeter-
mináltságát feltételező, kettős dimenziójú korszakfogalommal" operál. E dimenziók 
egyike „a korszak, mint a kulturális mező adott struktúrája, illetve másika ezen belül az 
egyik legfontosabb tényező a művészeti mező, amely viszonylagos önmozgása, önfejlő-
dése miatt a kulturális mezőben dinamikus elemként funkcionál, megelőzheti a kulturá-
lis mező mozgását, de el is maradhat annak több tényezőjének mozgása mögött". 
A magunk művelődéstörténeti megközelítésében e két mezőt meghatározó tényezők 
néhányának mozgását, változását próbáltuk vizsgálni a kettő közötti kölcsönös össze-
függés-láncolatban, és konkréten azt vizsgálni, hogy egy átmeneti jellegű korszak viszony-
lag labilis átrétegződési folyamatában mely tényezők „előrefutása" fejez ki új korszak-
jelző tartalmakat. Úgy találtuk, hogy az új művészeti vonások együtteséből kihámozha-
tó új tartalom e rövid időszakon belül, az egyes művészeti ágakban is különféle szinten, 
módon és más-más időben jelenik meg. A korszak átmeneti jellegéből következhet az is, 
hogy a művészet viszonylagos önfejlődése az új vonások jelentkezése ellenére is, más na-
gyobb korszakokéhoz képest aránylag lassú. 
A történeti-stiláris-esztétikai megközelítést ezért is ki kellett tágítanunk a művelődé-
si mező művészetre ható, annak önmozgását olykor behatároló faktoraira ahhoz, hogy 
ez új vonások történetileg konkrét jelentését, a másféleképpen hasznosított hagyomány 
és tapasztalat jelentkezési formáit értelmezni tudjuk. így került be kutatásaink sorába 
a korszak fő művészeti tendenciáinak vizsgálata eszközeként egy sor olyan kérdés vizs-
gálata, amely egy átmeneti korszak lassan érő, és néha csak áttételesen, olykor töredéke-
senjelentkező új vonásainak megértését, feltérképezését segíti; ugyanakkor lehetséges 
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közvetítők is a társadalom történeti fejlődésének és a művészet viszonylagos önfejlődé-
sének bonyolult kölcsönhatás láncolatában. 
Ezek közül hadd emeljek ki néhányat. Ilyen kérdés a korideológiának, a felvilágoso-
dásnak a művészetre gyakorolt hatása és az azt közvetítő intézményes rendszerek, intéz-
mények vizsgálata. A koreszme, a társadalmi magatartás és szemlélet közvetett vagy 
közvetlen jelentkezésére a képzőművészetben, Galavics Géza Fénélon Télémaque-jának 
falképeken való megjelenéséről írott tanulmánya, vagy a kiállítás a maga tematikus cso-
portjaival, és a katalógus idevágó tanulmányainak jó része hozott új felismeréseket. 
Idevágó kérdés egy adott kör műveltség-ismeretszintje egy művészeti ágban. Az üyen 
jellegű kutatásra példa lehet Bibó István építészeti ismeretekre vonatkozó tanulmánya. 
A felvilágosult gondolkodás európaiságát közvetítő intézmény rendszerek közül az 
oktatást emelném ki. Tanulmánykötetünkben két tanulmány is foglalkozott az oktatás 
rajzi eredményeivel. (Dávid I.; Kopasz G.) A kiállítás építészeti rajzai között pedig a 
korszak egész építészetének kontextusába illeszkedtek az iskolai rajzok. Az iparművé-
szet vonatkozásában korábban magam vizsgáltam az oktatás szerepét. 
A korszak mentális felszereltségének részét alkotó vizuális gondolkodás változásai a 
kiállítás szinte mindegyik témacsoportjában, gyakran más és más meghatározó össze-
függésében, de mindig egy-egy fejlődési soron belül voltak követhetők, ezen belül új 
műfajokban, új képtípusokban stb. jelentkeztek az új felfogás stílusváltozatai. 
A társadalom igényének és lehetőség-szintjének szinte mérője a művészeti piac és a 
befogadás helyzete (különösen jelentős ez a grafika szerepe, hatása, a grafikai sorozatok 
reprodukálhatóságának lehetősége, sikere vagy társadalmi sikertelensége elemzésénél) 
egy adott szakaszban. 
IV. A korszak művészetének, illetve egyes műveinek ilyesfajta szélesebb művelődéstör-
téneti összefüggésláncolatban való megközelítéséből máris, az eddiginél kétségtelenül 
teljesebb kép alakult ki, de jelentkeztek persze problémák is. Ezeket három fő kérdés 
köré csoportosítanám: 
Az első, interpretációs kérdés: a nemzeti fogalmának tartalma és kifejezése a korszak 
egyes műveiben, vagy műcsoportjaiban. Kérdés, hogy akár a történelmi múlt szemléleté-
ben, akár az egyén nemzeti öntudatának művészi kifejezésében (pl. a portréban vagy a 
népábrázolásban), a távolról sem differenciálatlan kialakult kép minden eleme olyan 
egyértelműen hat-e egy később kialakuló pozitív nemzeti művészet irányába, mint az 
például a kiállításból kirajzolódni látszott? Hogy e nemzeti művészet irányába ható fej-
lődés képe egyfelől a történelem és az irodalom párhuzamos jelenségeivel szembesítve, 
másfelől az utána következő korszak már valóban „nemzeti" jellegű művészetének as-
pektusából vizsgálva, nem kívánja-e meg majd kórszakunk árnyaltabb differenciálását. 
Egy másik problematikus kérdés inkább társadalomtörténeti-művészetszociológiai 
jellegű. Már az 1780-as évekkel kezdődően, akkor elsősorban még az iparművészetben, 
határozottan és tömegesen jelentkeznek kifejezetten polgári vonások. A kor-áramlatra, 
a divatra, a nyugat-európai mintákra legmozgékonyabban és a mindennapi élet környe-
zetének szférájában reagáló iparművészetet a 19. sz. elején lassabban, de követik a kép-
zőművészet polgári műfajai (pl. a portré, az életkép). A vezető művészeti ággal a váro-
siasodással, a városfejlődéssel szorosan összefüggő építészettel az élen, a korszak végére 
kialakul egy jellegében polgári művészet, egy olyan időszakban, amelyről szólva a törté-
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nészek által megrajzolt társadalmi modell még csak nem egyszerre jelentkező polgári ele-
meket vesz számba. Változásról pedig, csak a feudalizmus válságjelenségeként és annak 
szerkezetén belül beszél. Ügy látszik, hogy a művészet néha töredékesen, a hazai körül-
mények számos tényezője következtében erősen behatároltan, de már ekkor kialakítja 
a maga polgári arculatát, fejlődése felgyorsul, különösen a korszak első, 1780—1810 és 
utolsó, 1820-1830 közötti szakaszában. Ekkor olyan új tartalmak kifejezőjévé válik, 
amelyek új polgári értékrendet is jelentenek. Ezzel a társadalmi átrétegződésnek mint-
egy „előrefutó" jelzése a kulturális mezőben. Indokoltnak látszik tehát, hogy már kor-
szakunkban, a reformkor előtt, lehessen polgári művészetről beszélni. 
Mindebből, mintegy következik a harmadikként kiemelt, látszólagos periodizációs 
kérdés. A társadalmi modell korszakai és a művészet viszonylagos önfejlődéséből követ-
kező eltérések immár gyakorlati korszakolási problémák, amelyek látszólag még ellent-
mondásokat is rejtenek, de mindenképpen a fejlődés egy másfajta szakaszolását feltéte-
lezik. A művészet alakulása, minden kísérleti volta, megtorpanása és újrakezdése ellené-
re is, szinte folyamatos fejlődést mutat az egész korszakban, ezt különösen jól szemlél-
teti az építészet. Ami változik, vagy más formát ölt, az túlnyomórészt társadalmi szerep-
változásból következik (mint pl. a főúri és egyházi mecenatúra csökkenése), ez azonban 
nem tört meg egy fejlődési folyamatot, mint ahogyan például a dekonjunktúra, a gazda-
sági élet átmeneti pangása sem töri meg az építészet vagy az iparművészet egyenletes, 
felfelé ívelő fejlődését, sőt még a lassabban beérő képzőművészet állapotán sem változ-
tat lényegében. Ez esetben nemcsak arról az evidenciáról van szó, hogy a történelmet 
formáló események időhatárai nem esnek feltétlenül egybe a művészeti perióduséval, 
hanem inkább arról, hogy a művészet — és azon belül akár egyes művészeti ágak — „elő-
refutása" létrehozhat a történelem addig megállapított általános menetének látszólag 
ellentmondó fejlődést. Ez is egyik oka annak, hogy a felvilágosodáskori művészet a tör-
ténelem társadalmi-művelődési modelljétől némiképp eltérő fejlődési szakaszokra oszlik. 
Eddigi munkánk tanulságait összegezve, a korszakként felfogott időszak művészetének 
három szakaszát a következőképpen jellemezhetjük: 
1. Az 1780—1810 közötti időszak művészeti fejlődését még döntően a felvilágosult 
abszolutizmus történelmi-társadalmi keretei határozzák meg, de ezen belül, a korláto-
zott lehetőségek között is, a felvilágosodás eszmerendszerének hatására a művészetek 
terén több irányból is felmerül egy európai horizontú átalakítási igény. A jozefinista re-
formok a kézműipar korszerűsítését és gazdaságosságának növelését célozták, ha összbi-
rodalmi szempontból is, és létrehozták az ehhez szükséges intézményeket (oktatás, Épí-
tészeti Igazgatóság 1788-tól a hivatalos középítkezés irányítására, 1808-tól a Szépészeti 
Bizottság, az új városépítési feladatok ellátására). Ez a szándék a nyolcvanas években 
összetalálkozott a korszak intelligenciájának ugyancsak átalakítást célzó belső felisme-
réseivel. Kétségtelen, hogy az anyagi bázis szűkössége, művészeti központ hiánya, a mű-
vészetpártoló megrendelő kör alacsony szintje miatt (nincs udvar, a főúri-egyházi mece-
natúra lényegesen csökken, a középnemesnek kevés, a polgárnak még nincs vagyona) 
csak az elérhető, megfizethető művészeti ágakat lehetett művelni. Ilyen pl. az élet tár-
gyi környezete. Ennek is tulajdonítható, hogy az 1780 utáni első szakaszban a változó 
igényekre korszerű szinten leggyorsabban az iparművészet reagált. 
Képzőművészetben ezt a szakaszt a bécsi akadémiát végzett hazai mesterek indulása, 
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a felvilágosodás hatására változó polgáriasuló szemlélet, új tendenciák első jelentkezése 
jellemzi a táj, a nép, a történelem és az egyén ábrázolásában. 
2 .1810 és '20 között már növekvő figyelem fordul a bécsi akadémiáról hazatért mű-
vészek munkássága felé. Egy-egy műfajon belül már kezdenek kibontakozni az új ten-
denciák. Mint ábrázolási téma előtérbe lép a hazai táj, az itt élő népek viseletétől a nép-
életkép kialakulásáig vezet az út (Bikessy 1816—20, Neuhauser F.: Vásár Erdélyország-
ban, 1819). A portré pedig mind festményben, mind grafikában társadalmi érvényű ké-
pet is nyújt a kiszélesedett középnemesi-polgári megrendelő rétegről. Már ekkor megje-
lenik a hangsúlyozottan magyar művész első szobor-ábrázolása (Ferenczy: Csokonai 
portré, 1818). 
3. 1820 után megjelenik a polgári zsánerkép, amely más polgári műfajokkal együtt, 
pl. a portréval, művész és megrendelő változott társadalmi rangját, szerepét is kifejezi. 
Ez a változott szerep realizálódik az építészetben, elsősorban a tizes évektől fellendülő 
polgári lakóházépítkezésben, amikor is a polgár saját háza polgári státuszának feltétele, 
de ugyanakkor prosperálásának és stabilitásának jele is. 
A kor vezető művészeti ágával, az irodalommal szervesen összefonódva válik lehető-
vé a képzőművészet széles körű teijesztése. A sokszorosított grafika által, az illusztráció 
a tudat- és ízlésformálás, a művészetre nevelés hatásos eszköze lesz. Az illusztráció az ál-
tala felölelt témakörökben, de elsősorban a történeti témákban előkészíti, előrevetíti 
egy nemzeti művészet kialakulásának és befogadásának lehetőségét. 
A korszak végére, 1830 körül, lényegében — legalábbis kereteit és tendenciáit tekint-
ve — kialakul már egy bizonyosfajta polgári művészet. Az odáig tartó utat különböző 
szintű művek sora jelzi, ezt mutatta meg a kiállítás. A sor végén minden művészeti ágban 
vannak már rangos alkotások, amelyek átvezetnek a következő korszak nemzeti művé-
szetének más minőségű fejlődéséhez, amely fejlődés azonban enélkül az alapozás nélkül 
minden bizonnyal aligha jöhetett volna létre. 
Még ma is valahogy úgy vagyunk e korszak művészetének kutatásával, mint azzal a 
közismert kirakós játékkal, amelynek szabálytalan alakzataiból végül is összeáll egy kép. 
Mi megkíséreltük, hogy ugyanazt a képet több rétegű kirakós készletből rakjuk össze, 
néhányat ezek közül a művelődéstörténettől kölcsönöztünk. Ma még akadnak jócskán 
hiányzó foltjai, de úgy véljük, már látni lehet, hogy végül is ez a kép a teljes korszakot 
fogja ábrázolni. 
Kosáry Domokos Ars Hungarica 1981/2 
NÉHÁNY GONDOLAT A MŰVELŐDÉS ÉS A MŰVÉSZET 
TÖRTÉNETÉNEK KAPCSOLÁSI RENDSZERÉRŐL 
Majdnem negyed százada annak, hogy egy, a művészettörténészek és történészek közös 
témájáról folyt vita után együtt jöttünk el az Akadémiáról a feledhetetlen Fülep Lajos-
sal és az örömünkre ma is itt, köztünk levő Zádor Annával és folytattuk, külön, a szak-
mai és nemcsak szakmai beszélgetést. S ez a most önkéntelenül felidéződő régi emlék 
egyben arra is rádöbbentett, hogy azóta mi minden történt, mily sok eredmény született 
a hazai művészettörténet és speciálisan annak itt tárgyalt 18-19 . századi fejezetei terén, 
nem utolsósorban éppen Zádor Anna és munkatársai, volt tanítványai kutató munkája 
nyomán. Ezt jelezte, egyebek között, újabban a Művészet és felvilágosodás (1978) c. ta-
nulmánykötet, valamint a Művészet Magyarországon 1780-1830 c. szép kiállítás és an-
nak ugyancsak tanulmánykötet számba menő katalógusa (1980) is. 
Ez magában véve is indokolná, hogy elsősorban ennek az időszaknak konkrét problé-
máiból kiindulva próbáljak néhány általánosabb megállapításhoz jutni. De hozzájárul 
ehhez egy másik, személyes ok is. Bevezetés Magyarország történetének forrásaiba és 
irodalmába c. munkám most készülő IV. kötetére gondolok. Ennek a 18. századot érin-
tő anyagába próbálom ugyanis beilleszteni a művészettörténeti irodalomnak is mindazt 
a sok részletét, amelyet a 18. századi Magyarország művelődéséről írt, 1974-ben lezárt 
és 1980-ban megjelent monográfiám jegyzetapparátusa részint terjedelmi, részint pedig 
időbeli okokból már nem tartalmazhatott. Beleértve, egy kissé sziszifuszi vállalkozásként, 
az egykorú műemlékek irodalmi adatait is, tételenként, az egész régi Magyarország terü-
letéről, méghozzá három történeti réteg és azon belül funkciók szerint csoportosítva. 
A Magyar Történelmi Társulat 1978. évi szegedi vándorgyűlésén, amely a történettudo-
mány és a rokon, határos tudományok, így a művészettörténet viszonyával foglalkozott, 
már jeleztem, hogy mily nagy segítségünkre volna, ha valamelyik erre illetékes intézmé-
nyünk egy ilyenféle, strukturált teljes kartotékrendszert tudna kiépíteni. 
Mielőtt folytatnám azt, amit éppen a szegedi előadásban tudományágaink kapcsolat-
rendszeréről próbáltam elmondani, azt is jelezni szeretném, hogy semmi szándékom 
olyanféle színben feltűnni, mintha valami — nem létező — történész-imperializmus rend-
ben óhajtanék a művészettörténészeknek követeléseket átnyújtani. Inkább okulni sze-
retnék - szeretnénk — eredményeikből, mert csak így lehetünk képesek a történelmet 
- itt most Magyarország 18-19 . századi történetét - a maga totalitásában, az egész tár-
sadalommal és annak minden funkciójával együtt modell-méretekben rekonstruálni. Ez 
az óhaj viszont, minden velejárójával együtt nemcsak a művészettörténészekre vonatko-
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zik. Ezt a párbeszédet ugyanígy folytatnunk kell az agrártörténet, a diplomáciatörténet 
vagy a neveléstörténet művelőivel is. 
A történelem, hadd ismételjem, olyan egybefüggő egészet alkot, amelybe a múlt min-
den mozzanata beletartozik, és amely nem darabolható szét egymástól független részek-
re. A teendők azonban természet szerint feloszthatók. A teljességre törekvés ezért csak 
a történettudomány és más rokon tudományok szoros együttműködésével képzelhető, 
olyan munkamegosztás alapján, amelyben mindegyik félnek elsősorban saját feladatát 
kell elvégeznie, de úgy, hogy közben állandóan figyeli a többi eredményeit. 
A művelődés és a művészetek kapcsolási rendszerének igen bonyolult, áttételes me-
chanizmussal kell számolnia, amely a rövidzárlatos elképzeléseket eleve kizáija. Feltét-
lenül szükség van azonban egy központi modellre, magáról a szóban forgó társadalomról, 
annak struktúrájáról, szerkezetéről, az osztályok, rétegek mozgásáról jellemzőiről, dina-
mikájáról. E modell segítségével kell a társadalom működését nemcsak az alapvető gaz-
dasági funkciók, hanem az ugyancsak nem kis visszaható erővel bíró politikai, és termé-
szetesen a művelődési funkciók szempontjából megfigyelnünk. Hogy modellen a törté-
nettudományban mit értünk, azt pár éve (1978) körvonalazni próbáltam a Történelmi 
Szemle hasábjain, így erre most nem kell kitérnem. Ezt a modellt elsősorban a történet-
tudomány feladata a társadalom elemzése útján rekonstruálni, természetesen azonban 
úgy, hogy minden vonatkozásban figyelembe veszi a különböző funkciók speciális vizs-
gálatából adódó jelzéseket is. A művelődési funkciók vizsgálata egy sokrétű „kulturális 
mezőhöz" vezet, amelyen belül az általánosabb jellemzőktől haladunk a speciális rész-
funkciók felé. Ez utóbbiakat megint sajátos áttételek kötik össze kiindulási pontjaikkal, 
hiszen, mondjuk, a különböző művészeti ágak viselkedése igen eltérő lehet, még önmoz-
gásuk mértékétől, vagy éppen a felgyűlt hagyatéktól függően is. De a bonyolult áttétele-
ket is figyelembevéve, és azt sem felejtve, hogy sok egyéb más közt a művészeti funk-
ciókjelzéseinek szintén megvan a maguk szerepe a társadalmi, központi modell kialakí-
tásában, nyilvánvalónak tűnik, hogy alapvetően a művészettörténészeknek is ezt a tár-
sadalmi modellt kell szem előtt tartaniuk, ha sajátos eredményeiket helyesen óhajtják 
az összefejlődés képébe illeszteni. A társadalmi modell mozgása ugyanis így vagy úgy 
minden funkcióra kihat és még a nagy eszmeáramlatok meg a stílusirányzatok is az 
adott társadalomban, annak elemein, az embereken át érvényesülnek. A történeti folya-
mat egészét érintő nagy kérdéseket még a speciális rész-funkciókban is csak e társadalmi 
modellel összhangban lehet helyesen megválaszolni, és nem pusztán helyi, marginális tü-
netek alapján. Azt hiszem, a kapcsolási rendszer lényege ebből áll. Ez így egyszerű? Ko-
rántsem az. 
Mielőtt azonban azt keresnénk, hogy miként kapcsolhatók össze a művészettörténé-
szek eredményei az itt tárgyalt időszakról a társadalmi modell mozgásával, a történésze-
ket kell többé-kevésbé elmarasztalnunk azért, hogy jó ideig nem oldották meg kielégí-
tően a munkamegosztásból főként rájuk eső feladatot és nem készítették el a társadalom-
nak olyan, szakmailag igényes, használható modelljét, amelyben a rész-funkciók eredmé-
nyei egyáltalán reálisan hozzákapcsolhatók. A történetírásunkra oly tartósan kiható ne-
mesi hagyomány és a régi, nacionalista jelszavakkal is sűrűn manipuláló dogmatizmus kö-
zös erővel törekedett megajándékozni bennünket az ötvenes évek elegén egy olyan „mo-
dellel", amelyben például a 18. század a gazdasági, politikai, kulturális hanyatlás és mind 
súlyosabb gyarmati elnyomás időszakának, s a felvilágosult abszolutizmus pedig ezen 
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belül a mélypontnak minősült és amely a 18-19. század fordulóján, a haladó politikai 
eszmék hullámvölgye idején a magyar jakobinusok értetlen „radikalizmusával" szemben 
a zömmel feudális nacionalizmusba hátráló nemességben akarta a nemzeti és társadalmi 
haladás zászlóvivőjét felfedezni. És mindez persze csak egy-kettő volt a szakmai torzítá-
sok közül. 
Egy jelentésben, amelyet a MTA II. osztálya elnökének felkérésére írtam a hetvenes 
évek szakmai vitáiról, pontosabban éppen arról, hogy ezekben mennyiben mutatható ki 
az ilyen torzítások visszahatása, illetve esetleges továbbélése, és amely rövidesen a II. 
osztály Közleményeiben lát majd napvilágot, közelebbről próbáltam jellemezni azt a 
merev szemléleti képződményt, amely történelmünkről az ötvenes évek elején a marxis-
ta történetírás dogmatikus változatának és a polgári történetírás bizonyos polgári-neme-
si nacionalista elemeinek ötvözetéből létrejött. 
A történettudománynak minden nagy irányzaton belül lehet többféle szintje és vál-
faja. Hajelekkel dolgozunk és az Л/ a marxista, a P pedig a polgári történetírást jelenti, 
akkor az M az ötvenes évek küszöbén a P változatai közül elsősorban a P1 — vagyis az 
ellenforradalmi időszak fontosabb, színvonalasabb irányzata - és ennek elődje: a dua-
lizmus kori 67-es felfogás ellen támadott. Nem részesítette viszont hasonló kritikában a 
dualizmus kori ún. 48-as felfogást - bár az is polgári-nemesi bázison nyugodott - , sem 
annak későbbi folytatását, a P2-t, sőt ennek bizonyos elemeit átvette, utilizálta. Ez ak-
kor sok mindenből érthető volt, így nem utolsósorban abból, hogy a marxista történet-
írás akkori irányzata, mondjuk így:M2 állapotban, közvetlenül alárendelődött a dogma-
tizmus politikai taktikáinak, amelyek a nemzeti momentumokra is kiterjedtek. Ha vi-
szont utóbb, változott, kedvezőbb viszonyok között, a történészek a magasabb szintű 
M j elérésére igyekeztek, akkor ehhez nyilvánvalóan túl kellett jutniok az M 2 + P 2 kép-
leten. A 60-as évektől kezdve kibontakozó történészviták lényegükben véve e törekvés 
körül mozogtak, egy új, jobb modell kialakítása érdekében. 
Szeretném hangsúlyozni, hogy nem általában а történészek nevében beszélek. Nem 
biztos, hogy a rosszul begombolt mellény újragombolásának Deák Ferenc-i igényével 
mindenki egyetért. Lehetnek, akiknek nehéz a megszokott sablonoktól, egykori tekinté-
lyi érvektől elszakadniok, óvatosságból, vagy ifjúkori emlékek meg kiépült érdekek sú-
lya miatt. Lehetnek, akik éppen ezért azt mondogatják, hogy mindezen már túlvagyunk, 
a torzítások hatása már alig érezhető. Ezzel azonban nehezen tudnék egyetérteni. Nem-
zedékeket neveltek torzítások szellemében, és a szakmai színvonal leszállítása mindig 
könnyebb dolog, mint felemelése. Lehetnek azután olyanok is, akik azt hiszik, hogy 
mai nemzeti tudatunkat mindennel táplálni kell, még esetleg fiktív és mérgező anyagok-
kal is, hogy minden, ami „nemzeti" jelszavak kíséretében jelentkezett, csakis pozitívum 
lehet. Ezekkel persze megint nem értek egyet. De már akkor sem értettem egyet, amikor 
annak idején azM2 * P2 kiépítésén buzgólkodtak. Annál nagyobb örömmel vehetjük, 
ha mások, így a művészettörténészek is, az új, helyesebb modellt segítenek rekonstruál-
ni, pontosítani. 
A 18. századi művelődésről írt monográfiámban megpróbáltam a nemesi rétegek 
mozgási mechanizmusát jellemezni. Ennek lényege az volt, hogy azzal a fokozatos fel-
emelkedéssel összefüggésben, amely az országot a 18. század folyamán egész Európával 
együtt jellemezte, a fejlődőbb nemesi rétegek, a széles mezőnyön belül, egymás után el-
mozdulnak, korszerűbb tájékozódás irányában, a nemesi többség azonban ebben nem 
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követi őket, hanem inkább hátrahúzó erőként működik. Az első elmozdulás nagyjából 
az 1740-es évektől kezdve, még csak az önbizalom visszatértét jelezte: ez Faludi Ferenc 
és Barkóczy érsek rokokó főnemesi világa. Ez még nem a felvilágosodás időszaka, ame-
lyet mindenütt attól fogva számíthatunk, amikor a korábban csak a természettudomá-
nyok körében alkalmazott kritikai, racionális módszereket, a newtonizmus eredményeit 
alkalmazni kezdik a hitvilágra, a politikára és a társadalomra is. Ez a felvilágosodás Ma-
gyarországon az 1760-as évektől kezdve érvényesült, három egymást követő változatban. 
Az elsőt, a felvilágosult abszolutizmust, amelynek időszaka nálunk 1765-ben indult, a 
Habsburg monarchia vezetése, Bécs kezdeményezte, de Magyarországon is akadtak már 
nemesi és nem nemesi hívei. A második, a felvilágosult rendi tendencia, mondjuk 1772-
től kezdve, már jellemzően a nemesség bizonyos felsőbb rétegeinek második, újabb el-
mozdulásáról tanúskodott. Az elsőtől eltérően nem az abszolutizmust, hanem, a lengyel 
példához hasonlóan, a régi rendi struktúrát igyekezett korszerűsíteni, de az elsőhöz ha-
sonlóan ugyancsak még a feudális rendszer korlátain belül. A harmadik tendencia viszont, 
az antifeudális reformereké, már valóban az angol és francia felvilágosodás eredeti, pol-
gári céljait követte és a feudális rendszer felszámolására készült Magyarországon is. 
A 18. század végén mindhárom tendencia sorra elbukott egymás után. A felvilágosult 
abszolutizmus, a francia forradalom utáni nemzetközi helyzetben, 1790-ben II. József 
rendszerének bukásával ért véget. A felvilágosult rendiség 1792-1794 között, midőn a 
francia forradalom második, radikális szakaszától megriadva, a felvilágosult nemesek 
nagy része is hátrálni kezdett és végül az ugyancsak meghátráló Habsburg udvarral fo-
gott kezet. A harmadik, antifeudális tendencia hiveit pedig, miután magukra maradva 
radikalizálódtak és a magyar Jakobinus" szervezkedésben önálló politikai erőt próbál-
tak létrehozni, a vezetők kivégzése, sokak börtönbe kerülése némította el 1795-ben. 
Ezután a feudális, rendi nacionalizmus hosszú uralma következett, amelynek időszaká-
ban a nemesi visszahúzó erők érvényesültek és a felvilágosodás egykori törekvéseiből 
csak olyasmi folytatódhatott és válhatott valóra, ami a nemesi kiváltságokat, a feudális 
rendszert nem veszélyeztette közvetlenül. 
Próbáljuk meg szemügyre venni, hogy az újabb művészettörténeti eredmények e 
diagramhoz mennyiben kapcsolhatók. 
Jó ideig nehezen tudtam idehaza polgárjogot szerezni annak a felfogásnak, hogy a 
felvilágosult abszolutizmus nem a bécsi udvar valaminő gonosz taktikája volt a „nem-
zet" ellen, hanem helyi változata egy olyan, szélesebb körű politikai törekvésnek, amely-
lyel Európa kevésbé fejlett oldalzónáin, peremvidékein próbált egy sor állam felzárkóz-
ni a fejlettebb államok szintjére. Európai jelenség volt tehát, amelynek e Habsburg kivi-
telben is voltak hazai hivei. S mivel az első volt a magyarországi felvilágosult politikai 
tendenciák közül, és mivel hatalommal is rendelkezett, leginkább érhetett el pozitív 
eredményeket. Azt a nézetemet, hogy az 1777-i oktatásügyi reform, a Ratio Educationis 
is ezek közé tartozott, most nemcsak alátámasztják, hanem több ponton szinte meg is 
toldják a művészettörténet újabb eredményei. Az e reform következtében létrejött rajz-
iskolák és a kibontakozó ipari oktatás nagy jelentőségére, az iparművészet, közelebbről 
a bútorművészet terén, már Szabolcsi Hedvig szép munkája (1972) rámutatott. Most, 
az 1978-as kötetben Kopasz Gábornak a pécsi rajziskoláról írt cikke mutatja be, hogy 
ez az oktatási forma 1790 után is folytatódott. Alapjában véve az újabban javasolt 1780-
as művészeti periódushatár is az ebből a reformból eredő fordulatra alapozódik, — míg 
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a történészek természetesen inkább magának a felvilágosult abszolutizmusnak kezdeté-
nél (1765) húzzák meg a határvonalat. 
Az a fejlődésrajz, amelyet Bibó István kitűnő tanulmánya nyújt, ugyancsak az 1978-
as kötetben, az építészeti szakirodalomból, lényegében véve teljes összhangban áll a tár-
sadalmi modell mozgási diagramjával. Egy-két kis részletét is csak azért kell kiigazítani, 
mivel megírásakor még nehéz volt 18. századi oktatásügyünk minden kérdéséről pontos 
képet nyerni. Bibó helyesen hangsúlyozza, hogy Révai Miklós osztrák minta nyomán 
készült építészeti tankönyve ( Városi építésnek eleji, 1780) nem gimnáziumok számára 
készült, hiszen a reform, nem kis pozitívumként, új magyar nyelvű tankönyvekről az al-
só fokú oktatás számára gondoskodott. A „normális" iskola, amelynek a Révai-féle tan-
könyv íródott, a tankerületi központokban szervezett, új, gyakorló mintaiskola s egyben 
tanítóképző és rajziskola volt, vagyis a legfelső szint az alsó fokú oktatáson belül, amely 
általában a „nemzeti iskolákban" folyt, mint ahogy Révai többi tankönyve is ez utób-
biak számára készült. De az építészeti oktatás terén nemcsak ezen az alsó fokon, a rajz-
iskolákén következett be fordulat, hanem felsőbb szinten is. 1763-tól kezdve a hivatal-
nok- és mérnökképzéssel együtt foglalkozó szempci Collegiumban is tanítottak polgári 
építészetet. Majd pedig 1777 után, midőn a hivatalnokképzést az 5 királyi akadémia vet-
te át, ezek kétféle kétéves tanfolyamai közül a filozófiain oktatták a polgári építészetet. 
Ugyanakkor a mérnökképzést az egyetem, közelebbről a bölcsészeti kar felsőbb alkal-
mazott matematikai tanszéke vette át, és ennek irányítása alatt jött létre 1782-ben a 
Mérnöki Intézet is. Ezt Rausch Ferenc vezette és nem Dugonics András, aki az elemi 
matematikát oktatta, újabb matematika-történészeink (Szénássy Barna) szerint igen 
gyenge színvonalon. Bibó összeveti Hadaly Károly akadémiai tanár könyvét (Ars delinean-
di, 1785) Révai fent említett tankönyvével, és „meglepődve" tapasztalja, „hogy a két 
munka megjelenése közötti öt évben milyen ugrásszerűen változás következett be az 
igényekben". Csakhogy Hadaly könyve, Révaiétól eltérően, már nem alsó fokú, hanem 
felsőoktatási tankönyv volt, gimnáziumot végzett diákok számára, és így természetesen 
egészen más szintet képviselt. Latin nyelve pedig nem valami „ellenállás" következmé-
nye volt, hanem onnan eredt, hogy a latin az oktatás hivatalos nyelve volt és ezt a né-
met nyelvrendelet (1784) után is csak fokozatosan módosították. Az ilyen kis részletek 
azonban mitsem változtatnak azon, hogy a művészettörténeti kutatás valóban jó ered-
ményei ezúttal is akadálytalanul összekapcsolhatók azzal, amit a társadalmi modell 
mozgásáról tudunk. Bibó helyesen állapítja meg, hogy az architectura civilis hatása, 
amelyben a mesterek, mérnökök, s olykor a főúri építtetők — így a bécsi Theresianum 
volt növendékei - nevelődtek, egybeesett a barokk-rokokó lezárulásával és a „racionális 
jozefinista törekvéseknek az építészetben való megjelenésével", s mindez előkészítette a 
későbbi teljes klasszicizmust. S ha a kolozsvári „egyetem" építészeti oktatása, amelyről 
1778-1782 körül N. Dávid Ildikó hoz néhány újabb, érdekes adatot, utóbb nem is foly-
tatódott, az 1788-ban felállított Építészeti Igazgatóság, amelynek szerepéről és kamarai 
előzményeiről Kelényi György tájékoztat, ugyancsak az 1978-as kötetben, 1790 után is 
ténylegesen a hazai építésügy legfőbb irányítója maradt, a legszétágazóbb területeken a 
budai vártól a gazdasági, ipari épületekig, az új telepítések lakóház-típusterveitől a temp-
lomokig és iskolákig. Vagyis e vonatkozásokban a felvilágosult abszolutizmus hatása 
nem szakadt félbe 1790-ben, hanem folytatódott, öröksége tovább élt. 
A felvilágosult rendi tendencia, mire 1790-ben, a jozefin rendszer bukása után előtér-
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be léphetett, eredetileg inkább nemzeti nyelvi-irodalmi programját már kiegészítette 
úgy, hogy az, lengyel megfelelőjéhez hasonlóan, a gazdasági, politikai és kulturális élet 
minden főbb ágára kiterjedt. Ne felejtsük azonban, hogy 1790 körül, a nemesi-nemzeti 
mozgalomban két különböző fajta rendi törekvés került átmenetileg közös frontra: a 
felvilágosult nemeseké, akik a korszerűsítés igényét képviselték, és a hátrahúzó nemesi 
többségé, amely az „ősi" erényekre hivatkozva minden újításnak ellensége volt. E kettő 
együtt adja meg a mozgalom ellentmondásos jellegét. Mindennek a képzőművészetben 
viszonylag nem sok nyoma maradt, bár Bécsben, Görög Demeter szerkesztésében meg-
jelenő Hadi és Más Nevezetes Történetek, amely kifejezetten a felvilágosult rendi moz-
galmat, közelebbről Széchényi Ferencék körét képviselte, metszeteket is közölt. Az a 
„nemzeti" oszloprendről szóló munka viszont, amelyet a Csehországból átszármazott 
Johann Nepomuk Schauff tett közzé II. Lipót koronázásakor a rendeknek és az uralko-
dóknak ajánlva (Theorie der Säulenordnungen, 1790),valahogy sietett kiszolgálni, kí-
vülről, valami divatos nemesi-nemzeti áramlatot, mint ahogy valamivel előbb Bengraf 
jegyezte fel, Pesten, a nemesi „második" szint „verbunkos" zenéjét, vagy ahogy, még 
korábban, az erdélyi szász Johann Martin Stock örökítette meg, a nemesi divattal kap-
csolatos kuriózumként, a muzsikáló galántai cigányokat. Bibó István említett tanulmá-
nya szerint a nemesi-nemzeti mozgalom azért nem produkált önálló építészeti munkát, 
mivel úgy látszik: „az építészeknek jobban kedvezett a II. József-féle felvilágosult ab-
szolutizmusnak a polgári fejlődést szorgalmazó irányzata, mint az ezután sajnos — a pol-
gári haladással nagyrészt szembenálló módon fellépő nemesi nemzeti ellenállás". Amit 
azonban szeretnénk két megjegyzéssel megtoldani. Az egyik az, hogy a felvilágosult 
rendiségnek — hiszen ilyesmi csak tőle volt várható — lényegesen rövidebb idő állt ren-
delkezésére a kibontakozáshoz, hiszen a francia háború már 1792-ben megindult. A má-
sik pedig az, hogy a felvilágosult rendiség, bár politikailag a felvilágosult abszolutizmus-
sal szembenállt, bizonyos vonatkozásokban vele együtt eltért a régi rendiségtől és kész 
volt átvenni a jozefin rendszertől olyan korszerű gazdasági, műszaki stb. kezdeménye-
zéseket, amelyek az ő törekvéseinek is megfeleltek. Ez világosan kitűnik például Sker-
lecz Miklósnak, a Kereskedelmi Bizottság számára 1791—1792-ben írt munkálataiból, 
amelyek helyenként kifejezetten rosszallják is azt, hogy a megyei nemesség retrográd 
elemei az ilyen újításokat siettek felszámolni. A felvilágosult rendi program ugyanis szin-
tén a feudális állam korszerűsítését tűzte ki célul, és csak abban képviselt a felvilágosult 
abszolutizmustól valami lényegesen különbözőt, amiben politikai céljai eltértek, így a 
képviseleti rendszer vagy a vámpolitika, a gazdasági és politikai egyenjogúsítás dolgában. 
Az építészet oktatásán, szakmai céljain egyelőre nem kellett módosítani, azok továbbra 
is elfogadhatónak, folytathatónak tűntek. 
Még kevesebb idejük, alkalmuk és okuk volt eltérni a felvilágosult abszolutizmus alatt 
kialakult képzőművészeti gyakorlattól a harmadik, antifeudális tendencia képviselőinek, 
hiszen ezek az értelmiségiek egészen 1790-ig maguk is a jozefin rendszer reformjait tá-
mogatták. Valami újat talán Kármán Urániája látszott ígérni, már a visszahullás küszö-
bén (1794/95), amely több - ha nem is eredeti cikkben a klasszicizmus merev, görög 
mintákat másoló változatával szemben a késő reneszánsz és kora barokk festők némi po-
zitívumait fedezte fel. De midőn metszetet közölt, egy kandallóról, az a klasszicizáló 
késő barokk „ c o p f ' vonásait mutatta. 
1790—1795 között, mint említettük, egymás után mindhárom felvilágosult politika 
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elbukott és a rendi nacionalizmus, a hátrahúzó feudális erők kerültek uralomra. 1795 
után a progresszió hosszú hullámvölgye következett, amelyből csak a reformkor, 1830 
után hozott azután valóban kiemelkedést. A felvilágosodásnak törekvései nem mind 
tűntek el teljesen, sőt a politikailag nem exponált területeken folytatódhattak, csak ép-
pen megnyirbáltan úgy, ahogy a nemességnek az új feltételek közt is veszélytelennek, 
sőt szükségesnek tűntek. A nyelvújítás végbement. Megalakulhatott a Nemzeti Múzeum. 
Kibővült az új, „racionális" módszereket propagáló agrár szakirodalom. S a példák még 
folytathatók, csak éppen nem változtatnak a lényegen. A fordulatot alapvetően, mint 
láttuk, a francia fejleménytől megriadt nemesség és udvar kézfogása idézte elő a külső 
és belső veszélyekkel szemben. De az is megkönnyítette, hogy a háborús konjunktúra 
következtében a feudalizmus már-már akadozó gazdasági rendszere ismét jobban műkö-
dött, a piac, az agrár kivitel lehetőségei nőttek, az árakkal együtt, a kereskedelem meg-
élénkült, főleg a jelentős városi központokban, és még a szegényes hazai ipar is kezdett 
valamennyire lábrakapni. A városok, mezővárosok fejlődéséről, a nemesi és polgári élet-
forma új igényeiről sok egykorú tanúbizonyságunk beszél. Mindez kétségkívül elősegí-
tette a polgárosodás feltételeinek tovább-bontakozását, de egyelőre nem a polgári átala-
kulás óhajának, szándékának jelentkezését, terjedését a kiváltságosak körében. Az anya-
gi feltételek kedvezőbben alakultak a korábbinál. A viszonylagos hitel- és pénzbőség, a 
meginduló infláció ingatlanszerzésre, klasszicista kastélyok, kúriák és városi lakóházak 
építésére ösztönözte a jobb módú nemesi és polgári rétegeket. Ezek az építészeti emlé-
kek, amelyek sajnos nem mind maradtak ránk, máig szépek és értékesek. De vajon a kor 
művészi termése általában, ha mondjuk, a festészetre stb. is gondolunk, valóban arányos 
volt-e az új lehetőségekkel? 
A modell változásai, bár közvetettebb, áttételesebb módon, kihatottak a művészetek-
re is. így a művészek és általában az értelmiségiek társadalmi helyzetére. Nemzetközi tá-
jékozottságuk, utazásaik, a cenzúra által átszűrt olvasmányaik köre egyre szűkült. 
A megrendelők világa is módosult. A korszerű követelmények irányító szerepe elakadt. 
A nemesi felvilágosodással jelentkező új igények a fejlettebb ízlés velejárói hátraszorul-
tak az alaptendenciával együtt — és helyettük előretört a nemesi „második" szint min-
den velejárója. Figyeljük csak meg, hogy egy olyan felfelé igyekvő tehetség, mint Feren-
czy István, mennyire a kisnemesi-mezővárosi mentalitásból, elmaradt eszmevilágból in-
dul. Nemcsak arról van szó, hogy a felvilágosodás áramlata gyengülőben, elapadóban 
volt, hanem hangsúlyozottan arról is, hogy vele szemben mindinkább uralomra jutott 
egy világnézetileg, eszmeileg ellenkező előjelű irányzat, a feudális nacionalizmus, amely 
az elmaradt nemesi rétegek irodalmi, művészeti,ízlését" juttatta nagy szerephez. Lehet, 
hogy az írás és a nyomtatott betű terjedése szélesebb nemesi rétegeket érintett, mint 
korábban. De ezek is inkább az elmaradt mentalitás tartalékai voltak. A laicizálódás 
kétségtelenül tovább folytatódott, de a nemesi uralom érdekében. S a nemesség, ha úgy 
láttajónak, összefogott a klerikalizmussal is. Az alkalmi irodalomtól, egyházi beszédek-
től, prédikációktól kezdve az éneken át a zenéig — a verbunkosig - a feudális nacionaliz-
mus minden eszköze bevetésre került az ősi „nemzeti" erények, eszmények, vagyis iga-
zában a feudális kiváltságok védelmében. Az egyik fő problémát éppen abban látom, 
hogy vajon ezek után nevezhetjük-e ezt az egész időszakot a .felvilágosodás korának". 
Vajon az, ami a felvilágosodásból a vereség után is folytatódhatott, és ami persze nem 
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kevés, valóban meghatározóan ellensúlyozhatja-e mérlegünkben ezt a szembetűnően 
uralkodó, retrográd alaptendenciát? Nem nagyon hiszem. 
Az ellen persze, ha specialistáink „Művészet Magyarországon 1780-1830" címen 
rendeznek szép kiállítást és adnak ki ezzel kapcsolatban igen tanulságos kötetet, semmi 
észrevételünk nem lehet. Sőt hálásak lehetünk nekik, hogy ennek az időszaknak anyagát 
így, együtt feltárják és megismertetik velünk. Az a benymásunk azonban, mintha az 
1980-as és előtte az 1978-as kötet programtanulmányai tovább mennének ennél. Ben-
nük arról olvasunk, hogy ezzel „az újabban a felvilágosodás korának nevezett évtizedek" 
periódusa, amelyben főleg a korai klasszicizmus stílusa érvényesült, az 1795 után mutat-
kozó némi nehézségek ellenére „a kialakuló polgári művészet első időszaka volt", és 
eszmetörténetileg a felvilágosodás áramlataiban gyökerezett. Ez utóbbi megállapítás, 
mint ami jócskán túl is tekint a művészettörténet körén, azt hiszem ebben a formában 
valóban nehezen volna a modellel összhangba hozható. Valami olyasmit feltételez, mint-
ha a fejlődés a francia forradalom pozitív hatásából kiindulva a régi, vallásos-feudális 
világból egyenes vonalban vezetett volna az új, világi, polgári világ felé. A valóságban 
azonban a fejlődés nem haladt ily egyenes vonalban és az a régebbi, téves elképzelés 
sem tartható, mintha a köznemesség folyamatosan, ekkor is a haladás és nemzeti sza-
badság ügyét képviselte volna. Az említett két tanulmány a felvilágosodást jellemzően 
magyar specialitásnak gondolja, hogy valami sajátosan nemzeti színezetet kapott (1978). 
Ilyesmit ír az ötvenes évek elején Waldapfel József is a felvilágosodás magyar irodalmá-
ról készült, erősen dogmatikus-nacionalista könyvében. A nemzeti vonás ugyanis nem-
csak a magyar felvilágosodást jellemezte, hanem például más szomszédos népekét is. Azt 
olvassuk továbbá, hogy nálunk jellemző „a nemzeti tudat erősödése, a nemzeti eszméért 
folytatott küzdelem érvényesülése". Csakhogy nálunk ekkoriban legalább kétféle „nem-
zeti" motívum jelentkezett, egymással ellentétes világnézeti előjellel. A felvilágosult ren-
di mozgalom és az antifeudális reformtendencia, a volt magyar jozefinistáké, új előremu-
tató nemzeti törekvéseket képviselt, az utóbbi egyenesen a polgári átalakulás felé irányult. 
A feudális nacionalizmus viszont nem a felvilágosult progresszió és a polgári nemzet ér-
dekében, hanem éppen annak ellenfeleként, a régi, szűk körű rendi, nemesi ,nemzet" 
uralmának fenntartásáért hadakozott. Vagyis nem minden tekinthető felvilágosultnak, 
haladónak, ami „nemzeti" jelszavakkal jelentkezett. 
Az 1980-as kötet bevezetője szerint a nemzeti motívumnak szerepe volt a tájkép és a 
népéletkép térhódításában is. Lehet. Az ilyenféle képeknek valóban lehet, egyebek kö-
zött, ilyen interpretációja is. Az a benyomásunk azonban, hogy Bikessy-Heinbucher 
népviseleti ábrázolásai, Franz Jaschke, Stark János, vagy akár a bécsi Joseph Fischer táj-
képei talán nem annyira a magyar nemzeti törekvések, mint inkább a soknemezetiségű 
monarchia 19. század eleji birodalmi patriotizmusa talaján születtek, az ezeket azután 
felhasználó, közreadó Bredetzky Sámuel, Csaplovics János, vagy Mednyánszky Alajos 
pedig közismerten e birodalmi irányzatnak többhelyt már romantikával átszőtt változa-
tát képviselték. 
Azt, hogy a történeti témák mily eltérő, változó értelmezéseken estek át, jól rámutat 
Galavics Géza egyik cikke az 1980-as kötetben. Ez felismeri, hogy a nemesség, mely 
1795 után Béccsel összefogott és „feudális nacionalizmusa mögé húzódott vissza", az 
ősi nemesi dicsőség magasztalását követelte meg az irodalomtól, a történetírástól, és 
persze a művészettől is, hiszen „a felvilágosodás történetiflozófiája idegen volt gondol-
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kozásától". Az udvar és a rendek közt persze volt, maradt feszültség, és ez meg is jelent, 
midőn olykor, rövid életű békék idején, a külső és belső veszély csökkenni látszott. De 
mihelyt újra megnőtt, az együttműködés is megint helyreállt, egészen 1815-ig, bár az 
udvar 1811, a devalváció okozta konfliktus után jó ideig országgyűlést sem hívott össze 
többé. Hozzátehetjük, hogy a magyar rendek feudális ellenzéke az 1820-as évek elején 
megerősödött és ekkor kezdett, részben Fessier történeti munkái nyomán, a német ro-
mantika motívumaival átszíneződni, amelyek azonban persze lényegesen különböztek 
az 1830 utáni reformkor liberális, nemzeti romantikájától. S midőn 1821 után a négyha-
talmi nemzetközi rendszer megingott, Metternich hajlandó lett ismét a magyar feudális 
ellenzékkel való együttműködéshez visszatérni, és hozzájárulni 1825-ben az országgyűlés 
összehívásához, hiszen ez a rendiség a világ új, liberális tendenciáival szemben az ő szö-
vetségesének volt tekinthető. Nem meglepő, ha József nádor 1822-ben adott megbízást 
egy Zrínyi-kép festésére. 
E nemesség soraiból lépett elő 1830 után, a nemzetközi politikai válság nyomán, a 
liberális reformellenzék is, de az már a nemzeti önrendelkezés és a polgári haladás ügyét 
együtt képviselte. E reformerek már nem vállalták többé a kacagányos apák feudális 
eszményeit. Hogy mennyire nem, azt jól mutatta Bajza József fellépése Horvát István el-
len. Örvendetes, hogy itt, a művészettörténészek körében nem kell vitáznunk a reform-
kor kezdetének időpontján. Annyival is örvendetesebb, mivel ma is akadnak könyvtör-
ténészek is, akik vagy a nemesi hagyománytól, vagy annak ötvenes évekbeli felújításától, 
illetve az M 2 + P 2 képletétől nem tudván elszakadni, marginális jelenségekre hivatkozva 
még mindig 1825-nél szeretnék a magyar reformkort kezdeni. Vagyis nem veszik tudo-
másul, hogy a reformkor a magyar fejlődésben politikai történeti kategória, a modell 
változásaiból adódó, új szakaszt jelenti 1830 után. A művészettörténészeknek inkább az 
1790-1830 közötti szakasz alapjellegének meghatározásával kapcsolatban szeretnék egy-
két problémát meggondolásra ajánlani. 1790 után a felvilágosodás, igaz, egy ideig még 
tovább ível, de azután lehanyatlik és helyette az ellenkező előjelű feudális nacionalizmus 
válik uralkodóvá, amely a 10-es évek végétől a német romantikától is átszíneződik. Mind-
ezzel szemben éppen a reformkor fog majd a felvilágosodás valóban pozitív, haladó tár-
sadalmi-nemzeti célkitűzéseihez ismét visszanyúlni. így aztán nemigen merném az 1790— 
1830 közti időnek egészét — a különösen ellentmondásos utolsó szakasszal együtt - a 
„felvilágosodás korának" nevezni. Az egykorú realitások mérlegét tekintve ez inkább a 
felvilágosodás válságának, illetve a rendi nacionalizmus uralmának és változásainak volt 
időszaka. Erről bizonyára lesz még alkalmunk eszmét cserélni. De annyi biztos, hogyha 
történeti, társadalmi modellünket minden oldalról ennyi hasznos, tanulságos eredmény-
nyel, elemzéssel fogják gazdagítani, ha minden kutatási ágtól ennyit tanulhatunk, akkor 
mi, történészek teljesebb, igényesebb, helytállóbb képet tudunk adni Magyarországról a 
18-19 . század fordulóján. 

Németh Lajos Ars Hungarica 1981/2 
TÖRTÉNETSZOCIOLÓGIA ÉS MŰVÉSZETTÖRTÉNET 
Előre is elnézést kérek, hogy csak részben beszélek arról, amit a meghívóban közölt cím 
sejtet, de amikor a címet megadtam, még nem tudtam pontosan, hogy milyen viszony-
latban kerül sor e rövid hozzászólásra, illetve nem ismertem még Szabolcsi Hedvig gon-
dolatgazdag vitaindító előadását. Ezért inkább őhozzá kapcsolódom és csak felületesen 
utalok néhány olyan kérdésre, amely a történetszociológia és a művészettörténetírás vi-
szonyára vonatkozik, hiszen annak teoretikus tárgyalása ugyancsak messzire vinne. 
Ügy vélem, a mai megbeszélés célja mindenekelőtt annak vizsgálata, hogy helyes 
irányba tapogatódzik-e művészettörténetírásunk, amikor a kb. 1780—1830 közötti időt 
önálló művészettörténeti korszaknak minősíti, hangsúlyozván ugyan átmeneti jellegét, 
amely — mint ahogy Szabolcsi Hedvig megjegyezte - „más művészeti korszakokhoz, 
mind a megelőzőhöz, mind az utána következőhöz képest, a művészet szempontjából 
történetileg hátrányosabb időszakot ölel fel; így nem meglepő, hogy viszonylagosan sze-
gény kiemelkedő műalkotásokban, illetve azok sorában". 
Nem egyszerűen arról van szó, hogy művészettörténetírásunk a felvilágosodás eszme-
történeti és művelődéstörténeti korszakmodellje által inspirálva, ahhoz hasonlóan akar 
felállítani egy művészettörténeti korszakmodellt, hanem a kutatómunka során mind 
több olyan mű, műcsoport vált ismertté vagy került új megvilágításba, amely eltért az 
1780 előtti, illetve az 1820-as évek utáni jelenségektől. A nemrég publikált tanulmány-
kötet és a mostani kiállítás ezért hipotetikusan önálló — ha ugyancsak átmeneti jellegű — 
művészeti korszakot tételezett. Mondani se kell, hogy mindez nem csupán elvont művé-
szettörténeti kérdés, hiszen ha a művészetben is kimutatható egy viszonylag önálló felvi-
lágosodás-korszak, akkor az feltétlenül visszahat a felvilágosodás művelődéstörténeti 
korszakkoncepcióra, másrészt pedig le kell vonni az ebből fakadó következtetéseket 
mind a múzeumi munka, mind a művészettörténeti kutatás területén. Hiszen, ha egy 
adott időszakasz művészetét vizsgáljuk vagy állítjuk ki egy múzeumban, egészen más 
probléma vetődik fel, ha azokat csupán a még vagy a már nem viszonylatában szemlél-
jük, mintha bizonyos strukturális összefüggést tételezünk közöttük. Jogos vagy szüksé-
ges-e például egy múzeumi történeti kiállításon a késő barokk és a kora klasszicista stí-
lusú műveket bemutató termek közé beiktatni egy olyan részt, amely egyik is, másik is, 
de egyúttal mégsem csupán ez, vagy az, hanem önálló minőség? 
Ezzel azonban el is érkeztünk az egyik alapvető problémához: míg beszélhetünk késő 
barokk és kora klasszicista stílusú festményekről, szobrokról, grafikákról, felvilágosodás-
stüusúakról nem. Márpedig, valljuk be, bármennyire túl is van a művészettörténetírás a 
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homogén-stílusú korok gondolatkörén, vagy szélesebb értelemben a stílustörténeti kor-
szakoláson, mégis kimondva, ki nem mondva, - gyanús egy olyan művészettörténeti 
korszak, amelyben nem lehet kitapintani önelvű stílus dominanciáját, amely ugyan nem 
feltétlenül homogenizál minden jelenséget, de mégis dinamikus, szabályozó szerepet ját-
szik, mégpedig nem csupán a művészeti szférában? 
Bocsánatot kérek az itt ülő korspecialistáktól, hogy hozzá merek szólni e problémá-
hoz, de úgy vélem, az adott korra jellemző sajátos problémák mellett általánosabb mód-
szertani kérdés is felmerül. A művészeti korokat ugyanis nem lehet egyforma mércével 
mérni, egyforma kritériumok alapján megítélni. Igaza van Hans Sedlmayrnak, aki egy 
korszak szellemi struktúrájáról írva megfogalmazta, hogy hiba lenne az egyedi mű zárt-
ságának megfelelően beszélni egy korszak zártságáról. A struktúrán belül ugyanis oppo-
náló vagy kisebbségben levő tendenciák is léteznek, amelyeket az uralkodó szellem csak 
felületesen érint, más szellemhez tartoznak (megelőzőhöz, vagy prófétikusan anticipál-
nak). A kor zártságának kérdése empirikus tények elemzése után konstalálható csupán, 
s ugyancsak veszélyes ezeket egy előre meghatározott stílusfogalom alá vetni. 
Hogy az adott korszakban ilyent jelenleg egyértelműen nem tudunk meghatározni, 
illetve a kor összetartó vonásai a stílus szintjén inkább csak sejtődnek, fogalmilag még 
nem általánosíthatók, annak oka lehet, hogy a kutatás jelenlegi fejlettségi foka, empirikus 
ismereteink még nem olyan mélyek és számosak, hogy a sztereotipen visszatérő sajátos-
ságok involválnák ezt az általánosítást. Továbbmenve : a sztereotip vonások nem ragad-
hatok meg a stílus színijén, azaz nem tudnak paradigmatikus modellé szilárdulni, vagy 
azért - mint ahogy Szabolcsi Hedvig előbb idézett néhány sora sejteti —, mert a kor 
nem volt alkalmas a paradigmatikus modell rangjára emelkedő műalkotások létrehozásá-
ra, vagy a korszakban létrejött művek között a kohéziót nem elsősorban stílusbeli, ha-
nem sokkal inkább más, mindenekelőtt funkcionális rokonság biztosította. 
Minden korszakot - akár a szélesebb értelemben vettet, tehát az egész kulturális me-
zőt magába foglalót, akár a kulturális mező viszonyrendjén belül dinamikus elemként 
funkcionáló művészetit — megkülönböztethetjük a homogén vagy heterogén struktúra 
szerint is. A homogén korokat a művészet funkciójának nagyobb történelmi szakaszra 
érvényes, kodifikált állapota jellemzi. Magától értetődően a homogeneitás ez esetben is 
csak viszonylagos minőség, hiszen még racionális szinten is csak fenntartással beszélhe-
tünk homogén struktúráról, mégis viszonyfogalomként operatív kategória. A viszonyla-
gosan homogén kultúrák struktúrájában találhatók olyan vonások, amelyek kedveznek 
a korstílussá szerveződés folyamatának, megtalálható a képalkotó tudatmechanizmus, 
a koncipiálás, a gondolkodási formák egyöntetűvé válásának lehetősége. 
Nem kell sok bizonygatás ahhoz, hogy a 18-19. századforduló, az európai kultúra 
nagy korszakváltása inkább minősíthető heterogénnak, mint homogénnak, márpedig ez 
szükségképp tükröződött a művészetben. Adolph Tomars szociológus a társadalmi struk-
túrát illetően szellemesen megkülönböztette a „korporativ" és a „kompetitív" típust, 
az utóbbi kialakulását az európai kultúrában a feudális struktúra válságával hozva kap-
csolatba. E kompetitív struktúra kibontakozása a 18. század második felében mindin-
kább éreztette hatását a művészetben is, megerősítve a realisztikus, individuális és puris-
ta tendenciákat. E folyamat velejárója volt a művészet szekularizációs folyamatának 
gyorsulása, a társadalmi rétegek specifikus szimbólumtárának kiszikkadása, a realista, 
tudományos ember és természetmegfigyelés megerősödése, az egyediség, a partikularitás 
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iránti fogékonyság, a művészet individuális funkciójának eló'térbe kerülése, a művészet-
nek az emberi élet és természet mindenfajta specifikus tartalmára való kiterjesztése és 
így tovább. 
Kétségkívül az 1780—1830 közötti szakaszban, ha bátortalanul is, de megindul e fo-
lyamat, azaz a korporativ struktúra lassan kompetitívjellegűvé alakul. Hangsúlyozni 
kell azonban, hogy lassú folyamatról van szó, amikor is az innováció követelménye még 
nem került a hagyományőrzés és -rögzítés funkciója elé. A kor művészete jellegzetesen 
még a „langue" és „parole" közti köztes területen áll, amikor még erősek a vizuális köz-
nyelvnek, ikonográfiái apparátusnak, képi toposzoknak a korábbi szakaszban konven-
cionált formái, ám jelentkezhetnek már új proporciók, kísérletek is, - mint ahogy Sza-
bolcsi Hedvig hangsúlyozta bevezető előadásában. 
A kor átmeneti jellege e téren is szembeötlő. A kor művészete a barokknak már csak 
fáradt formasablonjait konzerválja, a barokkban már nem találja meg adekvát kifejezési 
lehetőségét. Nem is találhatja meg, hiszen a kor legfelületesebb művészetszociológiai 
vizsgálata is szembe találja magát a művészet funkcióváltásának tényeivel, a mecenatúra 
lassú átalakulásával, a polgári nyilvánosság új formáinak megerősödösével, az új társadal-
mi igényekkel. Közismert, hogy minden társadalom kidolgoz bizonyos számú olyan je-
let, amely megfelel a cselekedeteit megszabó értékek együttesének. E j elek a képzőmű-
vészetben vizuális és plasztikai szkémák, az építészetben szimbolikus és architektonikus 
formák rendszere, amelyek az adott korban reprezentatív példákat követve konvencio-
nálódnak. A barokk reprezentatív művészete ekkor már elveszítette talaját, az érzelem-
re hatni akaró dekórum, az érzéki-szenzuális révület, a transzcendentiális ihletettség he-
lyett sokkal inkább a racionális, intelligibilis, kognitív, didaktikus, fogalmi jelleg, illetve 
ennek képi nyelvre való illusztratív fordítása került előtérbe. Amennyiben pedig ha fel-
csillan a szenzibilitás, az már az új, a polgári érzelem, tehát nem reprezentatív pátosz, 
hanem az intim szféra részese. 
Ügy vélem, ha az adott időszakot korszakká szervező tényezőket kutatjuk, úgy min-
denekelőtt e vonásokat és nem a par excellence stílusbeli sajátosságokat kell szemügyre 
venni, illetve struktív tényezőnek tekinteni. A korszakmodell felállításának fókuszában 
tehát mindenekelőtt a művészet funkcióváltásának, új funkciójának kutatása kerül. 
Tudom, hogy a funkció terminus ugyancsak sokjelentésű és használatában összemo-
sódik a Leibniz-féle matematikai értelmezés, a biológia és a strukturális antropológia 
funkcióértelmezésével, a jelen összefüggésben azonban nincs lehetőség annak vizsgálatá-
ra, hogy miként határozhatjuk meg a művészet funkciójának történelmileg állandó és 
változó mibenlétét. Arra azonban röviden utalni kell, hogy a művészetre különösen jel-
lemző az, amit a funkcionalista szociológia, különösen Robert К. Merton mond bizonyos 
társadalmi jelenségek funkcionális és diszfunkcionális szerepéről, illetve, hogy a művészet 
területén is megfigyelhető a funkció és diszfunkció manifeszt vagy látens jellegének ket-
tőssége. A művészet a felvilágosodás korában a ténylegesen még adott feudális struktú-
rával szemben igen sok vonásában már diszfunkcionális szerepet játszik, jóllehet ez az 
esetek túlnyomó részében látens jellegű és nem elsősorban a formai kérdésekben, mint 
inkább a korábbi ikonográfiái apparátus jelentésmódosulásában, a szimbólumvilág vál-
tozásában és a művészet racionális, megismerő szerepe hangsúlyosabbá válásában, tehát 
tartalmi szinten mutatkozik meg. 
E didaktív, fogalmi jelleg is hozzájárul ahhoz, hogy viszonylag kevés jelentős mű szü-
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lethetett, illetve hogy az iparművészet és az építészet fejlődése megelőzte a képzőművé-
szetét és a képzőművészeten belül is kitüntetett szerepet játszik az illusztráció. A jelen-
tés és a művészet létrehozta érzéki megjelenési mód között ugyanis a művek túlnyomó 
részénél csak közvetett a kapcsolat. A tulajdonképpeni tartalom fogalmi jellegű, önma-
gában létező és verbálisan is definiálható szubsztancia, amely a formával a test és a ruha 
kapcsolatban áll, azaz a tartalom és forma — ellentétben azzal, amit Hegel meghatáro-
zott a klasszikus művészetre vonatkozóan — nem „kéz a kézben járnak tökéletesedésük-
ben". 
Ugyancsak az intelligibüis, racionális és did aktív jelleg következménye volt, hogy a 
művészet sokrétű funkciói közül a korban a megismerő és a kommunikatív funkció ke-
rült előtérbe. E vonás pedig szükségképp szoros kapcsolatot létesített a kor irodalmi, 
fogalmi gondolkodásmódja és a képzőművészeti gondolkodás és kifejezés között, ez 
utóbbi önelvűsége némiképp háttérben maradt. A kor művészetének értelmezéséhez 
ezért nélkülözhetetlen a szemiotikai megközelítési mód, az irodalmi és a képzőművészeti 
„discours" közös vonásainak analízise, s gondolom, a kutatás további fázisában erre a 
művészettörténetírásnak is figyelnie kell. 
összefoglalva: az eddigi kutatás, a tanulmánykötet és a kiállítás tükrében operatívnak 
látszik az adott korszaknak a következő korszakot előkészítő, megalapozó, átmeneti jel-
legű, ám sok vonásában önálló művészeti korszakként való tételezése. A korszakon be-
lüli kohéziót azonban nem elsősorban formai-stílusbeli sajátosságok biztosítják, hanem 
funkcionális jellegű tényezők. A minden korban jelentkező konvencionáló és innováló 
erők között még viszonylagos egység figyelhető meg, a forma terén még igen erős a kon-
vencionáló erő, az újítás inkább a funkciókban, a művek jelentéskörében és nem is any-
nyira megoldott művekben, mint inkább kísérletekben, tervekben, szándékokban és a 
racionális meghatározó megerősödésében rejlik. Épp e vonásokban mutatkozik meg a 
kor átmeneti jellege. 
Biró Ferenc Ars Hungarica 1981/2 
IRODALOMTÖRTÉNET ÉS MŰVÉSZETTÖRTÉNET 
Ha az író akár gyakorló képzó'müvészként, akár a képzőművészet elméletírójaként vagy 
kritikusaként, akár egy műtárgy megrendelőjeként, de akár csak egyszerű műélvezőként 
lép elénk (s a felvilágosodás korában egyik sem olyan ritka eset), akkor voltaképpen már 
ki is lépett az irodalomtörténet illetékességi köréből s átlépett a művészettörténetébe, 
hiszen ilyenfajta tevékenységét megfelelő módon értelmezni nyilvánvalóan csak itt, en-
nek a másik tudománynak a közegében lehet. Más kérdés, hogy ezeket az értelmezése-
ket a maga részéről azután aligha nélkülözheti az irodalomtörténetírás, hiszen így olyan 
információkat kap saját kutatási területéhez, amelyek nagyon is lényeges információk, 
mivel a szóban forgó szerzőnek a művészetről általában vallott nézeteivel vannak össze-
függésben, vagyis: részét képezik esztétikai tudásának. Nyilván ezért van, hogy az iro-
dalomtörténész néha követi is hősét e másik tartományba, de — fontos hangsúlyozni: 
irodalomtörténészként - kirándulása eredményes csak akkor lehet, ha a határvidéken 
portyázik, ha tehát a szóban forgó (az író által létrehozott, megrendelt, interpretált) mű-
tárgy nem mint képzőművészeti alkotás, hanem mint jelkép mutatkozik meg számára, 
azaz: ha a kor tudattörténetéhez áttétel nélkül kapcsolódó s onnan közvetlen módon ki-
fejthető értelmét kutatja. Két, egymástól ugyan eltérő, de ebből a szempontból közös 
elemeket tartalmazó példával próbálnám meg ezt a viszonyt, a két tudományág együtt-
működésének lehetőségeit és határait magábafoglaló viszonyt megközelíteni. 
Batsányi János tudvalevőleg igen nagyra becsülte az 1770-es évek magyar íróit, Orczy 
Lőrincet, Ányos Pált, Bessenyei Györgyöt s tisztelte Báróczi Sándort is: már 1786-ban, 
pályakezdésének idején versben ünnepelte meg a hetvenes évek legtermékenyebb magyar 
prózaíróját. Közvetlen kapcsolatba azonban csak 1796-ban kerültek, azután, hogy Batsá-
nyi kiszabadult a börtönből, Báróczi ez idő tájt anyagilag is segítette az otthontalan és 
magára maradott költőt. Ekkor történt (s talán éppen ezért), hogy Batsányi metszetet 
akart készíttetni már idősödő barátjáról. A két író között azonban némi nézeteltérés 
támadt: Báróczi „negligé"-ben szerette volna lerajzoltatni magát - ahogyan azt nálunk 
Ráday Gedeon is tette - , az erőszakos ifjabb pályatárs viszont uniformist, sőt, párduc-
bőrt erőszakolt rá, amit pedig — mint az esetről később Kazinczynak beszámolván meg-
vallja Báróczi — „mindnyájan utáltunk" s bár majd „megrepedt mérgében", végül is 
azért engedett a „violentus" barát óhajának. Ez a furcsa kis vetélkedő, ha mégoly sze-
rény módon is, de nyilván adalék a művészettörténet számára, egyebek között és főleg 
azért, mert két megrendelői ízlés csap össze benne, de adalék — teljesen függetlenül az 
elkészült mű kvalitásától - az irodalomtörténet számára is, hiszen a „négligé" és a pár-
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ducbőr jelmezei olyan jelképek, amelyeknek a kor eszmetörténeti kontextusában külön-
leges értelmük van. A kis jelenet így az első pillantásra paradox tanulsággal szolgál, hi-
szen az olyan jellegzetes nemesi viselethez a tapolcai vargafiúból lett, börtönviselt jako-
binus, a „negligé"-hez pedig az előkelő családból származott testőrtiszt ragaszkodik, s 
ezt az irodalomtörténetnek figyelmeztetésként kell felfognia: a „nemesi" és a „nemzeti" 
közötti viszony aligha volt teljesen egyértelmű viszony ebben a korban. A kis történet 
hátterében felbukkant már a másik s összetettebb példánk hősének, Kazinczy Ferenc-
nek az alakja is — róla ismeretes, hogy milyen mély vonzalommal viseltetett Canova iránt, 
tudjuk pl., hogy amikor 1806-ban kislánya, Iphigénia meghalt, Canova egyik szobrának 
másolatát akarta sírja fölé állítani. E vonzalom tényei elsősorban a művészettörténet ál-
tal értelmezhető tények, de jelentőségük éppen ez értelmezés által lehetséges az iroda-
lomtörténet számára, a vonatkozó megnyilatkozások ugyanis innen nézve nem a nyelv-
újítási harc vezéralakjának a képzőművészetekről alkotott nézetei rendjébe illeszkednek: 
ezeket a nézeteket az irodalomtörténetnek Kazinczy esztétikai tudásának részeként kell 
interpretálnia. Az ügynek azonban van egy másik oldala is s innen nézve megint csak 
mellékessé válnak a szóban forgó műalkotások kvalitásai — a szobrok ti. így elsősorban 
mint meglehetősen direkt jelképek mutatkoznak meg s Kazinczynak a halálról vallott 
álláspontjával vannak mély, belső összefüggésben, olyan eszmékkel, amelyekhez hason-
lók a századforduló táján Geothe és Schiller életművében találhatók meg, itthon pedig 
Csokonainál és K-ármánnál bukkanhatunk rokon motívumokra. Vagyis: az irodalomtör-
ténet számára Kazinczy Canova-recepciója az 1800-as évek elején az író halál-fogalmá-
nak értelmezése szempontjából is jelentőséggel bír s lehet, hogy éppen ez a legfontosabb 
benne: e fogalom szerepét egy írói világkép elemei között talán nem is szükséges külön 
hangsúlyozni. 
Az irodalomtörténet és a művészettörténet között tehát az első pillantásra is megfi-
gyelhető egy határzóna, egy olyan tartomány, amely ténylegesen egy tartomány, csak 
éppen kettőnek látszik, mert az utazók, a művészettörténészek és az irodalomtörténészek 
nem ugyanarra figyelnek benne járván. A helyzet ugyanis a másik oldal felől nézve is 
hasonló. Mert amikor a művészettörténet nem magukat a műveket vizsgálja, hanem a 
művek születésének és befogadásának társadalmi összetevőit és feltételeit, akkor a dolog 
visszájára fordul (a másik oldalukat mutatják meg az iménti példák is) s ezzel — anélkül 
hogy kilépnénk ama tartományból - máris átlépünk az irodalomtörténeti kutatások kö-
rébe. S ez nem csupán azért van így, mert az adott kor irodalmának élete részét képezi 
a képzőművészeteket körülvevő szociológiai-művelődéstörténeti közegnek, hanem azért, 
mert annak gyakran a legérzékenyebb s ráadásul igencsak beszédes részét. A művészet-
történet művelője így esetenként segítséget kaphat a mégoly kezdetleges stádiumban le-
vő irodalomtörténeti kutatásoktól is, hogy azután tanulmányával - mint az pl. egy sop-
roni lakóháznak a 18. század középső évtizedeiből való s Télémaque bujdosásának szcé-
náit ábrázoló freskóinak elemzése esetében történt — éppen az irodalomtörténet némi-
leg hézagos és hipotetikus téziseinek megerősítéséhez járuljon hozzá. Hasonló közeget 
— minden jel arra utal — az irodalomtörténet más esetekben is nyújthat a művészettör-
téneti kutatások számára. Így a magam részéről igen valószínűnek tartom, hogy az an-
golkertek 1780 körül hazánkban is megjelenő divatja, a műromok és a művadság iránti 
vonzódás összefüggésben van azzal az érzelmes hangoltsággal, amely — mint fordításaik-
ból és olvasmányaikból elég egyértelműen kimutatható — az 1770-es évek végének mű-
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veitebb nemesiíjait, Bessenyei nemzedékének „utánpótlását" jellemezte. Naláczi József, 
aki ennek a fiatalságnak egyik reprezentatív alakja volt, 1783-ban jelentette meg Bacu-
lard d'Arnaud munkái alapján még minden valószínűség szerint az 1770-es évek végén 
összeállított, Eufémia vagy a vallás győzedelme című kötetét. Lefordította a maga ko-
rában igen népszerű szerző esztétikai jegyzeteit is, amelyek középponljában annak a 
bejelentése áll, hogy sikerült megtalálni az „érzékeny Lelke gyönyörűségének egy újon-
nan fakadott forrását", felismerte ugyanis, hogy „Szinte azt lehetne hinni, hogy a fájda-
lom az embernek természetes és az öröm tsak ideig tartó érzékenysége. A Vers-szerzés-
nek és Kép-festésnek mesterségét tsak akkor ditséri minden, a mikor meg szomorít. . . 
Egy magas kőszikláról zuhogó folyamatnak tekintete, mellyben a ledöntött nagy élőfák 
hengeregnek, sokkal jobban fel indit minket, mint egy Patakotskának a szép Pásiton va-
ló lassú tsergedezése. 
Az éjtszakának mély setétsége, mellyet tsak a tsillagok világítanak, sokkal jobban 
magunkba szállít, mint egy szépen fénylő nap. Gyakran el-hadjuk a leg kiesebb sétáló 
helyeket, és inkább valami magános vad helyet keresünk mulatságunkra ..." Aki így 
gondolkodik és érez (s bizonyítható, hogy távolról sem csak Naláczi gondolkodott és 
érzett így) és aki teheti, aligha kétséges, hogy hogyan alakítja környezetét — a szöveg-
ben megnyilatkozó s az egész nemzedék helyzetével mélyen összefüggő mentalitás és a 
romkertek divatja között talán jól kitetszik az összefüggés. 
Az ilyenfajta egybecsengések alapján azonban a magam részéről nem az analógiát, 
nem a fejlődéstörténeti párhuzamosságot hangsúlyoznám, érzésem szerint - az idézett 
példánál maradva — lényegibb kapcsolat van a hetvenes évek végén írogató és olvasó ne-
mesifjak érzelmessége és a gotizáló kertek divatjának 1780 körüli megjelenése között, 
mint a kertek és a gotizáló építészet későbbi produktumai vagy a („preromantikus") 
testőrírók tevékenysége és a magyar irodalom későbbi, romantikus időszaka között. Ta-
lán inkább arról lehetne itt beszélni, hogy az irodalom a képzőművészetek irányába bi-
zonyos esetekben kifejezője lehet annak, amit mostanában az irodalomtudományban 
egy kor elvárási horizontjának neveznek. Erre feltehetően más korokból is lehet példát 
találni, de ezt a szempontot meggyőződésem szerint nagyon fontos figyelembe venni a 
felvilágosodás kor esetében, ahol a költészet és a vizualitás között - mint arról némi-
képpen már árulkodott az iménti példa is — lényegi kapcsolat figyelhető meg. Igaz, 
1766-ban jelent meg Lessing Laokoón-]a, amelyben (s korántsem előzmények nélkül) a 
nagy német bölcselő és író a horatiusi ut pictura poesis tézisét cáfolva az irodalom és a 
képzőművészetek közötti alapvető különbséget fejti ki. Csakhogy tanulmányának létre-
jöttében — egyebek között - nyilván az is szerepet játszott, hogy a bírált felfogás még 
egyáltalán nem volt élettelen felfogás: a bírált tézis virulenciájára is rávilágít az erőteljes 
kritika. S a kor költészettörténetében valóban meg is figyelhető egy ilyenfajta egyolda-
lúság: a 18. század európai költészetének jelentős és nagy hatású vonulata mintha éppen 
most szegődött volna igazán a festészet és a költészet belső rokonságát állító, csaknem 
kétezer éves formula követőjévé. A festőiség költői igényének ezt az elevenségét azonban 
nyilvánvalóan nem a De arte poetica-bó\ kell levezetnünk - a látvány leírását elsődleges 
értéknek tartó poétái magatartás, amelynek a német Brockes-től kiindulva az angol 
Youngon és a francia Delille-en át a mi Csokonainkig számos jelentékeny, de legalábbis 
nagy hatású képviselője volt, mélyen a „kor filozófiájába" gyökerezett. Ez a Gramscitól 
származó fogalom ebből a szempontból viszonylag homogén gondolati közeget jelöl, 
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mert a felvilágosodás áramában születő űj filozófiai törekvések és a felvilágosodás ára-
mába reagáló és így átalakuló-fellazuló hagyományos világkép változatai között - csak 
az irodalmi produkciók alapján - igen nehéz, ha éppen nem lehetetlen megvonni a pon-
tos határokat. Az induló Bessenyei leíró költészete mögött pl. a szenzualizmusnak egy 
meglehetősen szélsőséges interpretációja áll, a fiatal Csokonai költészeti piktúrája pedig 
határozottan és egyértelműen a fiziko-teológiához kapcsolódik. Az előbbiről talán nem 
is szükséges bizonygatni, hogy milyen kardinális vonulatát képezi a felvilágosodás esz-
merendszerének — ráadásul az érzékelés elsődlegességét állító ismeretelmélet a század 
folyamán egyre inkább antropológiai dimenziók irányába mozdult el. A mi Bessenyeink-
nél a hetvenes években pl. az ismeretelméleti mozzanatok szinte teljesen a háttérbe is 
szorultak, csakhogy az így előálló s materialisztikus emberfelfogás az ő esetében jó ideig 
egy vallásos világképen belül jut érvényre - verseiben ezért azután többet és nagyobb 
súllyal szerepel az Isten fogalma, mint mondjuk a jezsuita Faludi Ferenc költészetében. 
A fiziko-teológiáról Szauder József tanulmányai alapján eléggé ismertté vált a magyar 
szakirodalomban is, hogy a vallásos világkép modernizálásának egyik, a newtoni fizika 
tanulságaira épülő változata, amely az Isten létét munkájával, az érzékeinkben feltáruló 
világ szépségével, rendjével és (főleg) célszerűségével bizonyílja. Csokonai költészetének 
leíró technikája egy ilyen világkép birtokában és szolgálatában alakult ki — csakhogy ő 
mihamar levetkezi ezt a burkot és 1794 táján már egy holbachi típusú materializmus hí-
veként (később pedig annak elégtelenségeivel viaskodó költőként) látjuk. 
Mindennek alapján csak azt szeretném hangsúlyozni, hogy a felvilágosodás kora és a 
leíró költészet divatja között többféle módon is organikus volt a kapcsolat, érthető te-
hát, hogy az a költészet, amely a felvilágosodás korának irodalmában egy jó ideig előtér-
ben állott, sőt, divatos tendencia is volt, mélyen át volt itatva a vizualitás igényével. Ta-
lán nem túl nagy logikai csúsztatás ebből arra következtetni, hogy ennek az igénynek 
voltaképpeni címzettje a festészet múzsája volt, pontosabban: ő is volt. Az azután külön 
kérdés, hogy mennyiben válaszolt a kor képzőművészete erre a hívásra — a jelek arról 
árulkodnak, hogy nálunk erre a válaszadásra nemigen került sor. Némileg paradox mó-
don, de úgy is fogalmazhatnánk, hogy a költői leírások divatjában egy nem létező (mert 
a művészt még eltartani nem képes) közönség máris létező várakozásának jelzéseit kell 
sejtenünk. 
A 18. század azonban tudvalevőleg — s nem kis részben az imént vázolt tendencia je-
lenléte miatt - nem tartozik a világirodalom nagy költői korszakai közé, ekkor elsősor-
ban a zene és a filozófia területei hozták a leggazdagabb termést. De ez nem ide tartozó 
kérdés, már csak azért sem, mert jelentős költői teljesítmények létrejöttek e tendencia 
sodrában is - a mi Csokonaink úgy volt európai nagyságrendű költő, hogy életmüvében 
a leírás mozzanata igencsak az értékes elemek közé tartozik. Éppen ezért s éppen Cso-
konai költészetével kapcsolatban merülhet fel egy olyan elemzés igénye, amely a Cso-
konai-versek által konstituált térképzetekre, a csokonais (Lukács György fogalmát köl-
csönözve) „kvázi-tér"-re irányulna. Ez a szempont a Csokonai-kutatásban eddig tudtom-
mal nem került szóba, pedig igen valószínű, hogy nem lenne tanulságok nélkül való egy 
ilyen irányú munka. Természetesen itt csak az ötlet szintjén vethetem fel, hogy az ő köl-
tészetének egyik s elég feltűnő vonása az, hogy vagy nagyon szűk teret gondol el, olyat, 
amelyben az egyébként apró tárgyak és jelenségek is óriásira nőnek, vagy olyan tágas tér 
képzete születik meg verseiben, amelyben a nagyméretű dolgok is kicsinynek látszanak. 
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Az a távcsővel való játék, amelyre a dr. Földinek egy töredék című verse épül (a távcső-
be kukucskálva a Föld félérett citromként lóg a nagy Semminek ágán, de ha az „öregbí-
tő cső" másik végéről szemléli a világot, akkor behemót szörnyetegnek látja a bolhát is) 
egyáltalán nem elszigetelt, inkább összegző jellegű pillanat a Csokonai-életműben; a tér-
szűkítés és a tértágítás benyomásom szerint egyike a költő látásmódjában a leglényege-
sebb, a világképben gyökerező s formateremtő erővel bíró sajátságoknak. 
Befejezésként igen röviden szeretnék kitérni a stílustörténet problémájára. Ez érint-
kező területnek számít a művészettörténet és az irodalomtörténet között, véleményem 
szerint azonban a jelenlegi helyzetben szerencsésebb, ha ezek a kutatások külön folynak 
— egy későbbi interdiszciplináris szemlélet kialakításának jegyében. A magam részéről 
ugyanis úgy látom, hogy a felvilágosodás kori irodalom kutatásának ez a leginkább neu-
ralgikus pontja, olyannyira neuralgikus, hogy az utóbbi időben már nem is nagyon esik 
róla szó, még nemzetközi fórumokon sem. A bajok gyökere talán abban lehet, hogy míg 
az előző, lassúbb anyagcseréjű korokra vonatkozóan a művelődéstörténeti periódus fo-
galma megadta a konszenzus lehetőségét, a romantikával kezdődő s felgyorsult ritmusú 
időszakban pedig az irányzat fogalma vezérelte nyugodtabb mederbe a stílustörténet 
problémavilágát, addig a felvilágosodás kora, amely ráadásul elsősorban eszmetörténeti-
leg meghatározható időszak, a kettő között maradt, s vagy а ,Депй" vagy a „fenti" tí-
pusú kategóriákat próbálták meg alkalmazni rá. Most úgy látszik, hogy az utolsó szó 
azoké, akik „fentről", tehát az irányzatok felől közelítik meg a kérdést, a 18. század 
komplexitását védve a homogenizáló törekvésekkel szemben. Ez a szemlélet céljait ille-
tően természetesen mélyen helyeselhető, csakhogy egyre inkább feltűnik, hogy az egy 
nagy homogenitás elleni csata eredményeként sok kis homogenitás jött létre. Az irány-
zatok itt nem csak úgy élnek egymás mellett, hogy közben nem is befolyásolják a má-
sik entitását, de ötvöződve, sőt egy-egy életműben szintetizálódva is megmaradnak 
azok, amik eredetileg voltak, elérvén így a homogenitás abszolút fokát, hiszen újabb mi-
nőség semmilyen eljárással nem alakul ki belőlük, miközben ők maguk egyre kisebb egy-
ségekre osztódnak, amelyek értelmezése aztán szinte kutatónként változik. S nem csak 
— például - a klasszicizmus — fogalma aprózódik egyre tovább, de már egy-egy jelentős 
alkotó (mondjuk Rousseau) követése is „izmust" hoz létre. 
Ha ebből a szempontból itt-ott találhatók is vitatható mozzanatok, a felvilágosodás 
korral foglalkozó magyar művészettörténészeknek az utóbbi években elért s részben már 
közkinccsé is vált eredményei nem csak rendkívül impozánsak, de a fenti kérdéskörben 
is rugalmasabb szemléletet és egészségesebb stratégiát tükröznek. Mégis: a probléma ter-
mészetéből adódik, hogy a megoldást aligha lehet rájuk áthárítani, azt megközelíteni 
csak a komplex módon felfogott kulturális közeg teljes feltárása révén lehet. 
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A MŰVÉSZET A FELVILÁGOSODÁS KORÁNAK 
MAGYAR MŰVELŐDÉSÉBEN 
Tisztelt hallgatóim, akkor amikor a meghívóban közölt cím szerint a következőkben a 
művészet szerepéről szólanék a felvilágosodás korának magyar művelődésében, ezt a 
nagy témakört két szempontból eleve indokoltnak látszik lehatárolni, korlátozni. Egy-
részt tárgyilag: mondanivalóm központjába ugyanis a művészettörténészek erre, az álta-
luk 1780 és 1830 közöttre helyezett korszakra vonatkozó újabb kutatásaiban a törté-
nész számára megnyíló egyes tanulságokat kívánom állítani. Másrészt ezek bázisát ille-
tőleg: mivel az elmondandók alapjául elsősorban az e tárgyban tavaly előtt megjelent 
gazdag tartalmú tanulmánykötet és a tavaly megrendezett kiállítás katalógusa szolgál. 
Kiindulásul: a kor történeti képe a feudalizmus kezdődő és a korszakon át végig erő-
södő válságának jegyében áll. Az abszolutizmus felvilágosult szakasza végetér, mert a 
gazdasági, társadalmi és politikai fejlődés egyre több területen kezd már túlhaladni a 
szabályozó formákon, melyeknek megteremtése az abszolutizmus fennállását még jo-
gosulttá és funkcionálását is zavartalanná tette. A túlhaladott - és védekezésül már csak 
megmerevedni képes - abszolutizmus korszakunk során azután a fejlődés egyre széle-
sebb területein válik gátjává a továbblépésnek, melyre azonban a korszak folyamán még 
a vele átmenetileg a francia forradalommal szemben együttműködni kész, de azután an-
nál élesebben ismét szembekerülő magyar rendi ellenzéknek sincs — és nem is lehet — 
programja: ez már csak 1830 után, a polgári átalakulás irányába tett első lépésekkel kezd 
kialakulni. Az azonban már korszakunkban is világos, hogy itt nem csupán egy politikai 
felépítmény válságáról, hanem újonnan jelentkező gazdasági és társadalmi viszonyokról 
és problémákról van szó, melyeknek megoldására a feudalizmus egész intézményrend-
szere már alkalmatlan, - mint ahogy a feudalizmus ideológiája, morálja és általában 
kultúrája is egyre alkalmatlanabb e viszonyok adekvát kifejezésére, ábrázolására és még 
inkább értelmezésére. Hogy a helyzet megoldhatatlanságának ez az érzése mennyire át-
járja a nemesi társadalmat, azt legjobban az igény mutatja, mely kiutat keresve, jobbak 
híján már az 1790-es évek reformjavaslatainak három és fél évtized utáni újratárgyalta-
tásával is megelégszik, - de hogy ez a megváltozott helyzetben persze már mennyire (és 
miért?) nem adhat választ, azt a korszak végén a Hitel hatalmas sikere fogja mutatni. 
Azé a válaszé, amely már kilép ezeknek a problémáknak, és így, döntő lépésként, magá-
nak a feudalizmusnak is keretei közül. 
Ennyit a korról, melynek ilyen képén most egyrészt azokat a vonásokat keressük, 
melyeket a művészettörténeti kutatás újabb eredményei adtak hozzá, - másrészt e vo-
nások és a történettudomány kialakította kép egymáshoz való viszonyát igyekszünk meg-
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állapítani. Megállapítandó így végső' fokon az, amit e vonásokból további munkájában a 
történész is hasznosítani tud. 
E két kötet legfőbb jelentőségét az, a társadalom mélyébe, az ott hömpölygő csen-
des történelembe engedett mély bepillantás adja meg, melyet a kultúra minden más ága 
közül (ide értve még az irodalmat is) szinte csak a képzőművészet tud nyújtani: vizuáli-
san és így a legkonkrétabban állítva elénk egy adott kor mentalitását, ízlését, értékrend-
jeit, magatartásait hétköznapokon és ünnepeken. Művészettörténészeink igen helyesen 
jártak el akkor, amikor a képzőművészet fogalmát az így feltáruló lehetőségekre tekin-
tettel értelmezték, e fogalom határainak maximális, minden, a vizuális kultúrával össze-
függő mozzanatra kiteijeszkedő kitágításával. Kivált helyes volt ennek kapcsán egyrészt 
túllépni a sajátlag hazai, nemzeti specifikumon (ha ugyan a képzőművészet esetén egy-
általán beszélhetünk olyan értelemben vett nemzeti sajátosságról, mint pl. - a nyelv ál-
tal döntően meghatározott - irodalom esetén), és bevonni a vizsgálatba a Bécsen át ér-
kező külföldi, ám magyarországi átvételükkel egyszersmind be is fogadott, a hazai viszo-
nyokra is érvényesnek elismert, ezáltal pedig új igények életrehívásával érvényesülő irány-
zatokat és konkrét művészeti termékeket egyaránt, - másrészt túlterjeszteni a kutatást 
a magas művészet határain, bevonva az olyan ugyancsak vizuálisan ható műfajokat is, 
mint — többek között — az alkalmazott grafika, a mérnöki rajz, vagy akár a vásári röp-
lap. (Elsősorban ez utóbbinál azonban még megoldandónak érezzük a bizonytalanságot, 
mely a műfaj a néprajz felé mutató elhatárolásának vonatkozásában jelentkezik. Hol, mi-
lyen esztétikai színvonal esetén és milyen ismérvek alapján minősül egyazon — réz- vagy 
fametszetes - technikával készült ábrázolás néprajzi, ill. művészeti értéknek? - olyan 
kérdés ez, mely valamely szinten, elsősorban a dekoratív tényezők vonatkozásában, az 
anyagi kultúra több más területével kapcsolatban is felmerülhet.) 
Ezen az így kiszélesedett-kiszélesített bázison a művészettörténeti kutatás a korszak 
három lényeges sajátosságát teszi megfigyelhetővé. 
Elsőként kiderül, hogy a korszak a képzőművészeti ábrázolás iránti igény gyors és 
erőteljes növekedésének jegyében áll: a társadalomban nő a fogékonyság az egyén és az 
emberi cselekvést befolyásoló érzelmek, értékrendek, magatartások vizuális megjeleníté-
se iránt. A növekedés két irányú: egyrészt társadalmilag, másrészt tematikailag jelentke-
zik bővülésben és differenciálódásban: egyrészt egyre szélesebb rétegek igénylik a való-
ság valamiféle reális megjelenítését, leképezését, másrészt ez az igény egyre változato-
sabb formákban és a valóság egyre szélesebb köreire kiteijedve jelenik meg. Innen az 
egyre növekvő kereslet a kispénzűek számára is megszerezhető illusztrált kiadványok, 
folyóiratok, almanachok - vagy akár a híres szoborművekről készült és még a szerény-
klasszicista enteriőrhöz is annyira hozzátartozó gipszmásolatok — iránt. Mindkét, társa-
dalmi és művészi szempontból egyaránt legszélső válaszként leginkább a pásztorfaragáso-
kon vagy a ponyva-nyomtatványokon egyre sűrűbben megjelenő, már az etnografikum 
kereteibe benyúló ábrázolásokat tekinthetjük, vagy, sajátos vetületként, a valóságnak 
színházi díszlettel való utánzása iránti, s hatóköre szélességét illetően a vándorszínészet 
elteijedésével hitelesített igényt. De nem kevésbé lesz jellemző a rajzoktatásnak nem is 
annyira a megjelenése, hanem az azt elrendelő politikai rend bukása után is immár szí-
vós fennmaradása jeleként a társadalom dekoratív igényében is bekövetkezett, a korsze-
rű és az európai igényével fellépő változásnak. Ezzel párhuzamosan, az igényt megérez-
ve, sokasodik meg nemcsak az ennek kielégítésére vállalkozó képzőművészek és iparmű-
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vészek, de - a fejlődésre legalább olyan jellemzően - a róluk, működésükről szóló in-
formációk száma is. Jele ez annak, hogy a társadalom már számon tartja őket, sőt tevé-
kenységüket bizonyos figyelemmel kíséri. 
Ennek a körülménynek jelentőségén pedig nem változtat az, hogy (e kutatások má-
sodik tanulságaként) az új igények kielégítése többnyire még mindig alacsony színvona-
lon, kezdetleges formák között történik, — és nemcsak akkor, ha a valóságra reagáló 
eredeti, hazai alkotásokról, hanem még akkor is, ha külföldi termékek átvételéről, egy 
már adott választékból való válogatásról van szó. Ez a minősítés persze nem a már meg-
levő kétségtelen valódi értékekre vonatkozik, hanem elsősorban a hazai tömegtermelés 
az európai normának alatta maradó színvonalára (ebben csak az 1830-as évek után kö-
vetkezik be jelentős változás), — de ugyanakkor felhívja a figyelmet egyrészt a kor Ma-
gyarországának a kor művészi érzékenysége szempontjából erősen ingerszegény voltára, 
másrészt ennek az Európa normáin növekedett hazai művészi érzékenységnek még cse-
kély fogékonyságára is az olyan egzotikus mozzanatok iránt, melyek pedig már korsza-
kunkon túl a romantikában Magyarországot és egzotikusra torzított valóságát - ha csak 
átmenetileg is - majd nagyon is érdekessé teszik. Ez viszont korszakunk magyarországi 
képzőművészeinek (de szinte minden alkotó értelmiségijének is) roppant erőfeszítésére 
hívja fel a figyelmet, rendkívüli, nyugat-európai kortársaiét jóval meghaladni kényszerülő 
teljesítményére, ebben az ingerszegény, az érzékenységet kevéssé provokáló hazai kör-
nyezetben az európai színvonalnak akár csak megközelítése érdekében is. 
A művészettörténeti kutatás a kor széles bázison vizsgált, de így kiszélesített, töme-
gében végül is még elmaradott hazai művészetében (munkájának harmadik tanulságaként) 
valóban meg is tudta láttatni a társadalom mozgásának azokat a konkrét csendes folya-
matait, melyek ábrázolásának lehetőségére már felhívtuk a figyelmet. Mert éppen a for-
rásbázisnak ilyen, másod- és harmadrangú, vagy akár meg is kérdőjelezhető értékű mű-
vészek alkotásaitól sem visszariadó kitágítása révén válik lehetségessé a kor csendes tör-
ténelmének: különben megfigyelhetetlen, hétköznapi, szinte „ordenáré" eszményeinek 
megértése : akárcsak gesztusokban, arckifejezésekben, akár — már magasabb szinten -
magatartásokban, helyzetekben is. És így, ennek alapján lesz elvégezhető a hétköznapi 
értékrendszereknek és azoknak a folyamatoknak rekonstruálása, melyeknek során az 
európai elit hajdani magas kultúrája felhígul, leszáll az európai perifériákra, és ott is már 
a széles tömegekhez — és ennek során ugyanakkor bizonyos fokig eltorzul, sematizáló-
dik is. Azt, ami így előállt, természetesen nevezheljük elmaradt provincializmusnak is, -
de helytelen lenne ezzel megelégedve lemondani az így feltáruló rendszer egyes elemei 
közötti mechanizmusok további kutatásáról, elemzéséről (tisztázandó ezek összefüggé-
seit, s összefüggéseiknek a magas művészethez vezető láncolatát, végül pedig az ezen át -
végbemenő kommunikációt) és egyidejűleg nem meglátni benne éppen a kulturális emel-
kedés jegyeit. Aminthogy a feudalizmus már vázolt válságával együtljáró társadalmi 
mozgásban is egyes alsóbb társadalmi rétegek meginduló emelkedése játssza a főszerepet: 
helyzetük kezdődő megváltozása a társadalmi munkamegosztásban és ennek folytán 
kezdődő kilépésük a feudalizmusnak ilyen kategóriákat működtetni és szabályozni már 
alkalmatlan keretei közül. Nem is véletlen, hogy a képzőművészet iránti társadalmi igény 
kiszélesedésének elsősorban éppen az e rétegek közül egyesekben (a szegényedő, kisbir-
tokú köznemesség és a kispolgárosodás felé most megindulni készülő városi-mezővárosi 
kisemberek soraiban) már jelentkező igény fogja adni legjelentősebb elemét. A művészet 
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fejlődésképét, mintegy meg is alapozva azt, így hitelesíti - vagy egyelőre legalábbis lát-
szik hitelesíteni - a társadalmi fejlődés történeti képe. 
Visszatérve befejezésül az eredeti kérdéshez: hogyan helyezkedik el a képzőművészet 
a kor magyar művelődésében, — úgy vélem, a fentiekből a válasz szinte magától követ-
kezik. E válasz a képzőművészet rendkívüli jelentőségére utal mindannak megfogalma-
zásában, illetve közvetítésében és végül is tudatosításában, amit egy meginduló társadal-
mi mozgásnak a kulturális szféra kifejezési eszközei iránti igénye magának létrehoz, il-
letve kiválaszt. Amit az analfabetizmus vagy a zenei hallás hiánya ebben az appercepciós 
folyamatban megnehezít, vagy éppen meg is gátol, az a képi vagy plasztikai ábrázolás ál-
tal közvetítve, kifejezve szabadon érvényesülhet. Persze ez az érvényesülés többnyire 
nem közvetlen és nem is egyszerű: bonyolult áttételeken át bontakozik ki, felkeltve ez-
által elsősorban az olyan vizsgálatnak igényét, amelyben egyrészről a kor magatartásai, ér-
tékrendszerei, képzőművészeti ábrázolásának irodalmi tükröződései kerülnének elem-
zésre, másrészről fordítva: azoknak az impulzusoknak érvényesülése, melyeket e maga-
tartások, értékrendszerek irodalmi megfogalmazása adott a képzőművészeti kifejezés 
számára. Mindezeknek a képzőművészeti, illetve irodalmi kifejezés különböző szintjei-
nek megfelelően rétegződő viszonylatoknak és kifejezésük mechanizmusának bemutatá-
sa végül is a művelődés és így a művelődéstörténet egyik központi kérdésének: a kor tár-
sadalmi pszichikumának megválaszolásához adna — véleményünk szerint — jelentős hoz-
zájárulást. 
Sok más és nem kevésbé jelentős lehetőség mellett, melyek felhasználásához a kor-
szakot kutató történészek és éppúgy az irodalomtörténészek számára is a művészettör-
ténészek kutatásai (s csak az alapul vett két publikációval is) máris nemcsak szolid ala-
pokat teremtettek, hanem igen messzenyúló gondolatmenetek lehetőségét is felvetették. 
Galavics Géza Ars Hungarica 1981/2 
A TÖRTÉNETI HAGYOMÁNY KÉPZŐMŰVÉSZETI 
HORDOZÓI 
Az 1780-1830 közötti korszak magyarországi művészetét bemutató kiállításon, amely-
hez a mai vitaülés is kapcsolódik, egyik feladatom a magyar történeti téma 1780—1830 
közti szereplésének vizsgálata volt. Mind az egyes katalógustételek képelemzéseinél, 
mindpedig a témát összefoglaló bevezető tanulmány megírása közben állandóan szembe 
kellett nézni azzal a ténnyel, hogy ebben a témakörben a hazai hagyománynak oly mesz-
szire, néhol a középkorba nyúló szálai hatnak még a 19. század első évtizedeire is, ame-
lyekkel egyetlen más témakör feldolgozásánál sem találkozhattunk. 
A hagyomány fogalma alatt történeti és képzőművészeti hagyományt egyaránt kell 
értenünk, a kettő közül azonban a képzőművészeti hagyományt inkább csak a 17. sz. 
elejéig volt célszerű visszafelé követni. A magyar rendiség ugyanis ekkor kötötte meg 
Béccsel, az uralkodó II. Mátyással azt a kompromisszumot, amelyet bár a későbbiekben 
számos alkalommal kísérelték meg mindkét oldalról felbontani, lényegében a követke-
ző két évszázad során mindvégig fennmaradt. A korszak viszonylagos egységét a művé-
szettörténet saját anyagán is jól érzékeli, mivel a magyarországi művészeti anyagban a 
történeti hagyományt őrző és közvetítő műalkotások egyértelműen jelzik, hogy a kései 
feudalizmusnak ebben a szakaszában a történeti hagyomány, tehát a magyar múlt érté-
kelése és értelmezése meghatározó tendenciáit tekintve mennyire állandó, s mily kevés-
sé változik. Az a feudális-nemzeti szellemű történetkoncepció, amelyet a nemesi kivált-
ságait mindenek fölé helyező, a nemesi nemzet ősi dicsőségére hivatkozó szemlélet lét-
rehozott, rendkívül szívósan élt tovább még a 19. században is. Továbbélt annak ellené-
re, hogy a 18. század első felében már megindult egy nagyszabású, kezdetben főként a 
jezsuiták által szorgalmazott fonásfeltáró munka, s Magyarország múltjáról az ismerete-
ket sokszorosára növelte. Mégis inkább csak az ismeretek elmélyüléséről, új témakörök 
és kutatási módszerek előtérbe kerüléséről beszélhetünk, mert a magyar múltról kialakí-
tott összkép lényege szinte alig változott.2 
A történeti hagyomány képi megfogalmazásakor e hagyomány fogalma bizonyos 
mértékig még tovább egyszerűsödött, mivel az általában szélesebb közönség számára 
készült ábrázolásoknál a magyar múltnak legtöbbször azokat a majd mindenki számára 
ismert momentumokat, illetve alakjait emelték ki, amelyek általánosan ismertek voltak, 
s így utalásaik, s az általuk közvetített mondanivaló is könnyebben értelmezhető volt. 
Mindez vajon azt jelentené, hogy a magyar múlt képzőművészeti ábrázolásai nem töb-
bek, mint sajátos formában, képi nyelven megfogalmazott történeti közhelyek s mint 
ilyenek, aligha jelentenek többet, mint pl. a kor tudományos színvonalán álló, általában 
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latinul közzétett történeti munkák nem túl igényes magyar nyelvű népszerűsítői? 
A tendenciájában alig változó történeti hagyomány képzőművészeti megjelenítői tehát 
csupán a történeti közgondolkodás mozdulatlan kövületei lennének? 
Hogy ez nem így van, azt elsősorban az bizonyítja, hogy a történeti ábrázolások vé-
gig a 17—18. században s a 19. század első évtizedeiben folyamatosan változnak s nem 
is elsősorban tematikájukat, nem is mindig képi nyelvezetüket, hanem legfőképpen 
megjelenési formájukat és társadalmi szerepüket illetően. Ez pontosabban annyit jelent, 
hogy a különböző időszakokban dominánsan más és más megrendelő réteg nyúl a törté-
neti témához, más és más az ábrázolás típusa, amely az adott mecénásrétegnek a magyar 
múltról vallott felfogását közvetíti, más a megjelenés környezete, s más az a közönség 
is, amelyhez ezek a művek szóltak. Ez pedig azt bizonyítja, hogy a műfaj éló', a kor vál-
tozásait érzékenyen követő kifejezési forma volt, amely nemcsak önmaga történetéről, 
hanem kora társadalmáról, abban a hagyomány szerepéről és értelmezéséről is képes sa-
ját eszközeivel, másképpen meg nem szerezhető információkat közvetíteni. S ez akkor 
is igaz, ha ezek a műalkotások a különböző korszakokban tematikailag gyakran ugyan-
arról beszélnek is, mint pl. honfoglalásról és Árpád-korról, szent királyokról, vagy a tö-
rök korról. Mert pl. egy templom mennyezetére festett, Szigetvár elestét ábrázoló kép 
egyáltalán nem biztos, hogy édes testvére vagy szellemi rokona egy később készült, 
mondjuk egy múzeum falaira, vagy egy almanach érzékeny olvasóközönségének szánt 
Szigetvár eleste ábrázolásnak, s túl azon, hogy a téma állandó jelenlétéről tudósítanak, 
akár homlokegyenest ellenkező jelentést is hordozhatnak. A téma megjelenítése sokszor 
önmaga nem is vall a képi ábrázolás jelentéséről, s az csak a kép mecénásának, funkció-
jának, megjelenési formájának és a keletkezés és fogadtatás körülményeinek ismeretében 
bontható ki igazán. Milyen tendenciák figyelhetők meg tehát a 17. és 18. században, il-
letve a 19. század első évtizedeiben, a történeti hagyomány képzőművészeti megjelení-
tésében, milyen rétegek és műfajok hordozzák e hagyományt s hogyan változik a meg-
közelítés módja az egyes korszakokban, ezt szeretném itt, csak jelzésszerűen felvillan-
tani. 
A történeti hagyomány e közel két és fél évszázad folyamán nem egyforma intenzi-
tással van jelen a hazai képzőművészetben. Folyamatosságához ugyan kétség aligha fér-
het, határozottan kiemelhető azonban belőle három olyan — általában alig egy-két évti-
zedig tartó — periódus, amelyben mintegy összesűrűsödnek a képzőművészeti jelenségek 
s egy-egy határozott karakterű, önálló arculatú szakasz képe rajzolható meg, részben a 
szakasz műalkotásain, részben pedig a köztes periódusok változásain keresztül. E három 
szakasz közös jellemzője, hogy mindegyik esetben egy-egy meghatározott társadalmi ré-
teg került a körülmények olyan szorításába, amelyből a kivezető utat részben a művé-
szet segítségével vélte megtalálni. A képzőművészet azért válhatott számukra rendkívül 
fontos önkifejezési formává, mert a műalkotás a kiélezett társadalmi szituációban egy-
szerre szolgálhatott fogódzóként, sugalhatta a megoldás lehetőségét, folyamatosan és 
hatásosan reprezentálhatta a megrendelő álláspontját. 
A magyar történeti hagyomány képzőművészeti megörökítésének három sűrűsödési 
pontján felfogásunk szerint azok a művek állnak, amelyek először az 1650-60-as évek-
ben világi és egyházi megbízásból törökellenes harcot hirdettek, majd azután azok, ame-
lyek az 1780-90-es években a katolikus egyház különböző funkciójú épületeiben két-
ségkívül a felvilágosodás szorításában születtek, végül pedig az 1820-as években az új 
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hangot megütő irodalmi almanachok metszetillusztrációi, amelyek már a reformkor fe-
lé utat törő ifjú nemzedék közreműködésével készültek. 
E közel 250 esztendő történetén, ha átalakulva is, de végighúzódik a hatása a 17. 
század elején, a kezdődő ellenreformáció köreiben kimunkált ideológiának, a Szent Ist-
ván és Szűz Mária alakját összekötő Patrona Hungáriáé gondolatnak (1. kép) ugyanúgy, 
mint a magyar vezérek és királyok képmásait tartalmazó nagyszabású metszetsorozat-
nak is, amely Mausoleum címmel 1664-ben jelent meg Nádasdy Ferenc költségén.3 (2. 
kép) Azén a Nádasdy Ferencén, aki a 17. század leginkább a hazai valóságban gyökere-
ző műalkotáscsoportjának, a török elleni harcot hirdető műalkotásoknak létrejöttét is 
kezdeményezte. Az 1650—70-es évek magyar főnemessége a Nádasdyak, Zrínyiek és 
Esterházyak az ország politikailag is legégetőbb problémáját, a török elleni harcot állí-
tották udvari művészeti reprezentációjuk középpontjába s azt a barokk korszak nemesi 
őskultuszával kötötték össze. Nádasdy Ferenc a sárvári vár dísztermében a 15 éves hábo-
rú magyarországi csatáit, köztük híres törökverő dédapjának török elleni küzdelmét fes-
tette meg (H. R. Miller, 1653, 5. kép), s hasonlóképpen a Szigeti veszedelem című epo-
szában dédapja hősi halálát felidéző Zrínyi Miklós is csáktornyai várát az 1660-as évek-
ben törökellenes csatákat ábrázoló festményekkel díszíttette. Esterházy Pál udvarában 
pedig olajfestmények és nagyméretű ötvösművek örökítették meg a török ellen harcoló 
Esterházyak áldozatát (képek a fraknói várban s az augsburgi Drentwett család ötvösmű-
vei az egykori Esterházy kincstárban - 3., 4. kép), s a kismartoni kastély dísztermének 
dekorációja (Carpoforo Tencala) az egyes országrészek allegorikus alakjaival annak a 
középkori Magyarországnak képét idézte fel, amelyet a török uralom rombolt szét, és 
ahol a visszaállítás ábrándjának is ő állt útjában. (8. kép) 
E műalkotás-csoportnak katolikus egyházi körök megbízásából készült képzőművé-
szeti párhuzamai is vannak, ezek a Patrona Hungáriáé gondolat jegyében készült oltár-
képek (Győr, Árpás — 6., 7. kép), s az udvari reprezentációban szerepet kapott művek-
kel együtt kifejezetten politikai programot közvetítettek, mert akkor hirdettek török-
ellenes harcot, amikor a bécsi udvar ezt más, birodalmi érdekekre való hivatkozással 
nyomatékkal tiltotta.4 Ezek a műalkotások tehát jól jelzik a bécsi udvar és a magyar fő-
nemesség ellentétét, amely majd a Wesselényi-összeesküvésben és az azt követő megtor-
lásban teljesedik ki, nyomában a Kelet-Magyarországon meginduló függetlenségi mozga-
lommal, amely azután szintén létrehozta a magyar múlt eseményeinek felidézésével po-
litikai programot reprezentáló művészeti alkotásait. Ezek — a ma már csak irodalmi em-
lítésből ismert művek — mint pl. a Perényiek családjának történetéből vett jelenetek 
(Perényi nádor tiltakozik II. Ulászló és Miksa császár szerződése ellen), a nagyszőllősi 
kastélyban, a Habsburgok magyarországi uralkodásának törvényességét kérdőjelezték 
meg. 
A 17. század vezető magyar nemessége tehát a század második felében, dunántúli és 
kelet-magyarországi kastélyaiban a magyar történeti hagyományból kiindulva olyan rep-
rezentatív művészeti alkotásokat készíttetett, amelyekre politikai programjának megje-
lenítését bízhatta. Ezek a műalkotások arról is tanúságot adhattak, hogy megrendelőik 
az ország sorsa iránt mély felelősséget éreztek, s őseik tetteinek felmutatásával a maguk 
és mások számára is követendő példát kívántak adni. A 17. század végével azonban ez a 
gyakorlat megszűnt. A magyar nemesi társadalom vezető rétege hasonló típusú műalko-
tásokat — eltekintve a Rákóczi-szabadságharc néhány politikai kérdésben művészi esz-
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közökkel állásfoglaló emlékérmétől5 - a továbbiakban már nem készíttetett, s a nemesi 
hagyományokat a képzőművészet által legfeljebb a magyar királyok, de inkább csak a 
családi ősök portré-galériájában őrizte. 
Fel kell tennünk a kérdést: mi történt a magyar nemesi társadalom vezető rétegével. 
A következő másfél évszázadban talán nem akadt egyetlen magyarországi főnemes sem, 
aki felelősséget érzett volna országa sorsáért? Vagy talán a magyar társadalom vezető 
rétege elvesztette volna érzékenységét a művészi reprezentáció kifejezési formái iránt? 
A kérdésfeltevés így nyilvánvalóan abszurd, hiszen a 18. században is akadtak, akik az 
átlagosnál szélesebb látókörrel rendelkeztek,s a Rákóczi-szabadságharcot követő nyugal-
masabb évtizedekben felépült nagyszabású magyarországi kastélyok számos esetben a 
művészeti reprezentáció máig megőrzött fényes bizonyítékai. Hogy mégis miért e szem-
betűnő különbség, arra magyarázatot hagyományos művészettörténeti módszerekkel 
aligha lehet találni. Hadd szóljak itt erről kicsit részletesebben, hiszen a történeti hagyo-
mány képzőművészeti megjelenítésének másik két jellegzetes együttesét, az 1780-90-es 
és az 1820-as évek történeti képeit s azok jelentését a kiállítás katalógusában már bemu-
tattam. A felvilágosodás korában a történeti téma szerepeltetését ugyanis nem kis mér-
tékben éppen azok a változások határozták meg, amelyek a 18. század első kétharma-
dában lejátszódtak. Az tehát, hogy a magyar nemesi kultúrából a 18. sz. elejétől eltűn-
tek az egész országot érintő tematikájú művészeti alkotások, az nem csupán művészet-
történeti probléma, hanem igen szemléletes megjelenítője az uralkodó és a magyar ne-
messég közti viszonyban a Rákóczi-szabadságharcot követő változásnak. A magyar ren-
diséget a bécsi udvar a 18. század elejére egy évszázados harc után, ha kompromisszu-
mok árán is, de visszaszorította. A központi hatalom Magyarország felé kialakított kor-
mányzati rendszerében elsődlegesen a birodalmi érdekek domináltak, s az adómentessé-
gét megőrző, birtokai, jobbágyai fölött szabadon rendelkező magyar rendiség részvéte-
lét az ország politikai, gazdasági irányításában erősen korlátozták. Végül is mind az arisz-
tokrácia, mind a középnemesség kirekesztődött az országos politikából. Ekkortájt formá-
lódott ki egyik oldalon az udvar bűvkörében élő arisztokrata típusa, akinek fő feladata 
az uralkodó fényét növelni, s aki őt hangzatos címekkel és rangokkal köti magához, a 
másik oldalon pedig a csak megyéje birtokai határáig látó, s annak érdekeit figyelemmel 
kísérő nemes figurája. Az állami vagy birodalmi törekvésekkel azután, akárcsak a művé-
szi reprezentáció szintjén, már sem a birodalmi arisztokrácia életét élő magyar főnemes, 
sem pedig a gyakran hazai hagyományokat őrző, de szűk látókörű birtokos nem képes 
azonosulni. 
Ez a folyamat azonban nem valamely speciálisan magyarországi jelenség, hanem az 
európai abszolutizmus uralkodási rendszerének eléggé tipikus fejlődési foka. A Mária 
Terézia uralkodása alatt lejátszódó folyamathoz hasonló figyelhető meg Franciaország-
ban XIV. Lajos uralma idején az 1660—70-es években, s nemcsak annak társadalmi vál-
tozásait illetően, hanem azzal összefüggésben a képzőművészeti reprezentáció struktúrá-
jának megváltozásában is. A reprezentatív nyilvánosság képzőművészeti megjelenési for-
mája ahogyan a Napkirály, úgy Mária Terézia esetében is az uralkodó udvarában össz-
pontosult, s az uralkodó személyének dicsőítését szolgálta. 
Mária Terézia udvara átvállalta a magyar királyság reprezentálását is, s amikor a 
schönbrunni kastély nagy galériájának Gregorio Guglielmi festette mennyezetén (1760) 
a birodalom részei egy-egy jellegzetes zsánercsoporttal hódolnak Mária Terézia előtt, ak-
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kor a cseh erdők vadászai, Lombardia szövőnői, Tirol sóbányászai mellett ot t hajtják ál-
lataikat a magyar puszták pásztorai is (9. kép). 
De a Magyarországot csupán a birodalom egyik részének tekintő politikai gyakorlat 
- amint ez a schönbrunni mennyezetképen is tükröződik — a magyar közgondolkodás-
sal ellentétes volt, s ezért a magyar nemesség elhatározta, hogy a magyar királyság köz-
jogi, politikai különállását valamilyen módon állandó jelleggel is reprezentálni kívánja, 
s ezért Budán a magyar királyok egykori rezidenciája helyén új királyi várat épít fel. Azt, 
hogy Mária Terézia a bécsi Burgból Budára költözik majd, a magyar nemesség nemigen 
remélhette, így a budai királyi várat a magyar rendiség tulajdonképpen inkább önmagá-
nak emelte.6 (10. kép) E jelképi szerepét a királyi vár azonban alig néhány évig tölthet-
te be, mert Mária Terézia uralkodása végén, mikor a felvilágosult abszolutizmus kormány-
zati rendszerében a magyar hagyományos nemesi társadalmi struktúrára már sokkal ke-
vésbé volt tekintettel, a budai várba az egyetemet költöztette, s egyetemi aula lett a 
trónteremből, könyvtár a királyi hálószobából és csillagvizsgáló a föléje emelt kupolából. 
A korszak nemessége számára a királynő intézkedése akár önmagában jelezhette volna a 
felvilágosult abszolutizmus hadüzenetét a magyar nemesi társadalmi berendezkedés el-
len. Amikor II. József uralkodásának vége felé nagyobb részt éppen ez a konfrontáció 
kovácsolt a magyar rendiségből egy erős és eléggé egységes ellentábort, s felszínre hozta 
a magyar nemzeti múlt és szokások fokozottabb megbecsülését, a magyar nemességnek 
alkalma lett volna az udvartól eltérő saját álláspontja képzőművészeti reprezentálására. 
A magyar nemesség azonban figyelmét a történeti hagyományból mindenekelőtt a neme-
si kiváltságainak jelképévé tett magyar korona felé fordította, s 1790-ben a Bécsből ha-
zaküldött koronát páratlan ünneplésben részesítette. (11. kép) A nemesi hagyományok-
hoz való ragaszkodásának kifejezését tehát nem a képzőművészetre bízta, s ennek egyik 
oka éppen az ilyen jellegű hagyomány megszakadása lehetett. 
Az 1780-90-es években azonban mégis megszületett e témakörben egy jellegében a 
17. századi aktualizáló festészethez hasonlítható műalkotás-csoport, de ennek életrehí-
vója az a katolikus egyház volt, amely a nemzeti szent királyok képzőművészeti ábrázo-
lásával, éppúgy mint iskolarendszerével, forráskutató történettudósaival a nemzeti ha-
gyomány egyik őrzője volt. Egyházi megrendelésre születtek tehát a magyar múlt ese-
ményeit megörökítő ábrázolások s templombelsők vagy egyházi épületek reprezentatív 
funkciójú termeit díszítették, s valamennyit a bécsi akadémiát végzett soproni Dorff-
maister István festette 1784-1796 között. Témakörük a magyar történelem sorsfordu-
lóitól [a kereszténység visszaállítása (12. kép), a mohácsi csata (13. kép), Szigetvár eles-
te és visszavétele, a szentgotthárdi csata (14. kép)] az egyes helyek múltjához kötődő 
eseményekig teijedt [jelenetek a szentgotthárdi (15. kép), a pannonhalmi apátság, a 
nagyszombati egyetem múltjából], s e müveket befogadó épületek közt plébániatemp-
lomokat (Szigetvár, Kiskomárom), szerzetesi templomot és kolostort (Szentgotthárd), 
székesegyházat (Szombathely) és püspöki palotát (Mohács) egyaránt találhatunk. Létre-
jöttüket mindenekelőtt annak köszönhették, hogy a felvilágosodás növekvő térnyeré-
sével szemben a katolikus egyház ideológiájának korszerűségét külön is hangsúlyozni 
kívánta s a felvilágosodás nem egy elemét is magába olvasztó tanainak reprezentálását 
arra a kifejezési formára bízta, amelynek természetét, közönséggel való kapcsolatát év-
századok óta jól ismerte - a képzőművészetre.7 A kezdeményezésükre született világi 
tendenciájú műalkotásokat saját koruk kedvezően ítélte meg, s közölük nem egynél is-
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merjük a korszak hazai íróinak, költőinek elismerő véleményét is. Ezek a képek már 
nem pusztán helytörténeti jelentőségű eseményeket örökítenek meg, hanem országos 
érdekű ábrázolások is akadnak köztük. Saját korában vitán felül a legnépszerűbb a mo-
hácsi püspöki palota Mohácsi csatát ábrázoló képe volt, amely még a reformkorban is 
egyedül idézte fel a helyszínen a Mohácsra látogatóknak a magyar történelem e sorsfor-
dító eseményét. Bár e jellegzetes műalkotás-csoportból a templomi festmények is elég-
gé világi karakterűek voltak, a műfaj mégsem élt tovább a 19. században. S ebben az 
utolsó nagy barokk főpapok és a nekik dolgozó, késő barokk iskolázottságú festők szá-
zadforduló körüli halála éppúgy közrejátszott, mint az, hogy a katolikus egyház a felvi-
lágosodás eszmerendszerének számára bomlasztó hatását s a felvilágosult abszolutizmus 
intézkedéseit (pl. szerzetesrend feloszlatások) igazán sohasem heverte ki. Ez vezetett 
ahhoz, hogy miként a vezető magyar nemesség a 17. század végétől, éppen úgy a katoli-
kus egyház is a 18. század végétől a nemzeti múlt hagyományainak megőrzésében nem 
tudta már a képzőművészetet úgy felhasználni, hogy az egyúttal — mint korábban tör-
tént — a képzőművészeti kifejezés formáját is megújítsa, s egy átütő erejű, önálló karak-
terű műalkotás-csoport létrejöttét segítse elő. 
Történeti hagyomány és képzőművészet új típusú műalkotásokat eredményező ta-
lálkozására csak az 1820-as években került újra sor. A magyar feudális társadalom tör-
téneti hagyományainak és a korszak képzőművészeti törekvéseinek találkozása azonban 
már nem a kastélyok lakóinak közreműködésével, hanem a nemesi, földbirtokos életvi-
telének tudatosan hátatfordító, életformáját a kulturális élet terrénumán megteremtő, 
fiatal, zömében nemesi származású értelmiség kezdeményezésére történt. 
Az egyes műalkotások megjelenési formája azonban lényegesen eltért a korábbiaktól, 
mert ez akkor készült, a magyar múltat bemutató ábrázolások kis méretű rézmetszetek 
voltak s egy jellegzetesen polgári karakterű kiadványtípus, a különböző irodalmi műfa-
jokat publikáló almanach mellékleteként jelentek meg. Tehát eleve egy sokkal széle-
sebb közönség számára készültek, s a közönség és a művészek közt immár nem egy, a 
feudális művészeti gyakorlatot jelző mecénás, hanem általában egy „polgári" foglalko-
zású szerkesztő állt. Az 1820-as években a hazai olvasóközönségnek több almanachot is 
indítottak, de a képzőművészettel s azon belül a nemzeti hagyománnyal való kapcsolat 
szempontjából messze kiemelkedett közülük Kisfaludy Károly Aurorája. Az író és festő 
Kisfaludy a történeti hagyomány képi megjelenítését rendkívül tudatosan, s képzőmű-
vészetnél messze előbbre járó magyar nyelvű irodalom pártfogó kíséretére bízta, s vala-
mennyi szerkesztő kortársánál nagyobb következetességgel és hozzáértéssel törekedett 
arra, hogy almanachja történeti jeleneteit kora legkorszerűbb stiláris eszközeivel jelenít-
se meg. Szerkesztői befolyását az illusztrálandó mű és megrajzolandó epizódja megjelö-
lésével, s a rajzoló és metsző művészek kiválasztásával érvényesítette. Azonban a megje-
lenési forma újszerűségeit érintő jellegzetességek mellett azt is szükséges hangsúlyozni, 
hogy a metszetek közt ott találjuk mind a mondanivalót illetően, mind pedig — főként 
Kisfaludy saját kompozícióiban — a képi megoldásoknál is a feudális nemzettudatnak 
azokat a régi dicsőséget citáló toposzait, amelyek az almanach illusztrációk sikerét bizo-
nyosan elősegítették. A tendencia azonban e metszeteknél az 1830-as év felé közeledve 
mégis inkább az, hogy a szerkesztő egyre inkább a fiatal Vörösmarty műveit emeli ki az 
illusztrációkkal, s az egyes lapok, a magyar múltnak gyakran az irodalom által megalko-
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tott hőseinél egy polgári típusú érzelmességet vagy éppen romantikus attitűdöt hangsú-
lyoztak.8 (16-19 . képek) 
Az Aurora mellett más magyar és német nyelvű almanachok is készültek a magyaror-
szági közönség számára, s az egyiknek szerkesztője az a bécsi Josef Hormayr báró volt, 
aki a magyar történeti hagyomány és a képzőművészet összekapcsolásának ekkor még 
Magyarországon egyedülálló megoldását, a közösségi célú, monumentális történeti fest-
mény hazai meghonosítását kezdeményezte. Nem kívánjuk akcióját részletesen ismertet-
ni, mert a közreműködésével készült festmény inkább csak érdekes közjáték maradt a 
magyar történeti hagyomány képzőművészeti megörökítésében. Annyit azonban mégis 
el kell mondanunk, hogy a nagy osztrák birodalmi gondolatot korszerű eszközökkel 
propagáló báró Hormayr irodalmi, szerkesztői tevékenysége mellett úgy kísérelte meg 
egy nagyszabású történeti festményen keresztül Magyarország népeiben a birodalmi tu-
datot felébreszteni, hogy a festmény témájául olyan hőst választott, akinek áldozata a 
Habsburg birodalom fennmaradását is szolgálta — a szigetvári hőst, Zrínyi Miklóst. 
A róla készült képet József nádor — tehát a Habsburg-ház tagja — kezdeményezésére a 
magyarországi megyék előfizetése alapján rendelték meg, s a kép I. Ferenc császár budai 
koronázását ábrázoló párdarabjával együtt 1826-ban elkészült, és a Magyar Nemzeti Mú-
zeumba került. Alkotója a népszerű bécsi művész, Peter Krafft kissé barokkos kompo-
zícióban, de korszerű festői nyelven állította közönsége elé a szigetvári hős alakját, akit 
azonban a magyarországi közönség aligha mint a Habsburg hatalomért életét áldozó hőst 
ünnepelt.9 
Bár Krafft festményének ismeretesek későbbi másolatai, tehát valamennyire hatott 
is a hazai művészetre, az 1820-as évek számára a történeti hagyomány és a képzőművé-
szet kapcsolatát nem ez, hanem az almanach illusztrációk határozták meg. Létrejöttük-
nél, miként a 17. és 18. század két jellegzetes műalkotás-csoportjánál a Habsburg kor-
mányzat és a magyar nemesség viszonyának bizonyos fokú kiéleződése szolgált katali-
zátorként, s témaválasztásuk, képi megoldásaik s az irodalommal egymást felerősítő 
kapcsolatuk a reformkor előestéjén egy egész nemzedéknek mutatott példát képzőmű-
vészet és nemzeti kultúra összekapcsolásának lehetséges megoldására. S hogy ez a meg-
oldás sikeres volt, azt nemcsak az Aurora-illusztrációk egykorú közönségsikere, 
hanem a 19. század második felébe átnyúló, a klasszikus magyar történeti festészetet is 
megtermékenyítő hatása is mutatja. 
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Rózsa György 
KAZINCZY A MŰBÍRÁLÓ 
Ars Hungarica 1981/2 
Az elmúlt évben a Nemzeti Galériában megrendezett, rendkívül tanulságos kiállítás több-
ször is felvetette Kazinczy Ferenc nevét. Kiállítottuk festett és faragott képmásait, tehát 
találkozhattunk vele mint modellel, de hivatásos rézmetsző által sokszorosított tájrajza 
révén mint dilettáns művésszel is. Több kiállított darab létrejöttében ösztönzőként vagy 
tanácsadóként működött közre, s szerencsés esetben - ha tudniillik a Történelmi Kép-
csarnok grafikai lapjainak provenienciáját követni tudjuk a Jankovics-gyűjteményig, aki 
viszont tőle vásárolt - még mint gyűjtőről is szólnunk kell róla. Ennek alapján termé-
szetszerűen merül fel a kérdés: hogyan látta Kazinczy a maga korának művészetét? 
A címben szereplő „műbíráló" szó használatának jogosultsága már nem ilyen egyér-
telmű. Lehet-e műkritikáról beszélni abban az időben, amikor Magyarországon még nem 
volt sem állandó, sem időszaki kiállítás, de felsőfokú művészeti oktatás sem. Művészet-
történetről mint tudományról pedig nemcsak hazai, de európai viszonylatban sem be-
szélhetünk. S vegyük még mindehhez azt is hozzá, hogy Kazinczy nem Pest-Budán, ha-
nem az ország északkeleti csücskében élt. Hozzászólásomban ezekkel a kérdésekkel kí-
vánok foglalkozni. 
Kazinczy a régebbi és a külföldi művészetről számtalan megnyilatkozást hagyott 
ránk. Ezekben azonban inkább alapos tájékozottságát, széles körű olvasottságát árulja 
el, nem annyira saját, eredeti, egyéni véleményét. Ha erre vagyunk kíváncsiak, akkor a 
szeme láttára keletkezett, korabeli műalkotásokról alkotott véleményét kell megvizsgál-
nunk. S tennünk kell ezt elsősorban nem azokkal a kijelentéseivel, amelyeket barátaihoz 
írott leveleibe szőtt bele, hanem azokkal, amelyeket szélesebb közönség számára fogal-
mazott meg és nyomtatásban is megjelentetett. 
A körülmények most nem teszik lehetővé, hogy Kazinczynak minden, a kortárs mű-
vészetre vonatkozó kijelentését sorravegyük, bár bizonyos, hogy megérné a fáradságot, 
mivel mindegyik művészettörténeti forrásértékű.1 A bőven rendelkezésre álló anyagból 
három műtárgyról, illetve műtárgycsoportról írott kritikája alapján kívánjuk megvizsgál-
ni és ennek alapján értékelni viszonyát az egykorú művészethez. Ezek: Ferenczy Csoko-
nai-büsztje, három, grafikai úton sokszorosított sorozat és Peter Krafft Zrínyi-képe. 
1. Kazinczy 1820 körül hallott először Ferenczy Istvánról. Sárospatakon tanuló öcs-
cséhez, Ferenczy Józsefhez Itáliából írott leveleit Vályi Nagy Ferenc tanár közvetítésével 
ismerte meg. írását ugyan „lakatosinak" találta, de az első magyar szobrász jelentkezése 
„electrizálta". Született pedagógiai érzékével műveltsége kiegészítésére kéretlenül köny-
veket ajánlott neki, magyar történelmet, de elsősorban klasszikus auktorok fordításait 
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(Homérosz, Cicero, Vergilius, Horatius, Ovidius). Amikor Ferenczy Rómában keletke-
zett művei, A pásztorlányka és a Csokonai-mellszobor 1822-ben Budára érkezett, Ka-
zinczy már látatlanban lelkendezett értük. A Pásztorlánykához epigrammát írt, a Cso-
konai-büsztöt pedig mint egy elképzelt magyar Pantheon első darabját üdvözölte. Végre 
1824-ben Debrecenben megláthatta a Csokonait. (22. kép) Az Igaz Sámuel Magyar Ku-
nijának mellékletében, a rövid életű Kedveskedőben megjelent bírálata a klasszicista 
esztétikai elvek alkalmazása egy konkrét esetre. „Mestermiv előtt állék. Nem Csokonai, 
s az nem is szükség, s Ferenczy Csokonait soha nem látta. A Plastica nem a Hasonlósá-
got tette céljává, hanem a Szépítést, s ez valóban szép fej ... nem le néz, mint az olly 
büsztök, mellyeket magasan akarnak polcra állítani, hanem inkább fel, mint amellyek el-
rendeltetése az, hogy asztalon álljon. Az arc gyönyörű, bájos; az orr nemes; a száj szép 
metszésű; a szemcsillag gyengén van kijegyezve s nem egészen vakon hagyatott. A haj-
fürtöknek szép a játéka. A borostyánág nem horizontális állásban keríti meg a főt , ha-
nem felmegyen a fül mellett s a homlok közepén ér együvé, mint az Imperátorok fejem 
látjuk. De óhajtottam volna, hogy a felöltött mente s dolmány maradt légyen el, ahogy 
a kravát egészen elmarad; mert a nyak itt egészen meztelen. Meg nem foghatom, mi in-
dítá a mi Ferenczynket ennek a poétái s ennek a modern ízlésnek egyesítésére! Végre 
elhitetném magamat, hogy azt a bajusz! cselekedte. Szegény Csokonai! ha te ezt tudád 
vala, nem növetted volna meg utolsó esztendeidben! Ferenczy tudta, hogy bajuszt sza-
káll nélkül ott csak a Mirmillók (gladiátor rabszolgák) hordtak s a mente s dolmány ál-
tal akará úgy hiszem, motiválni, hogy a büsztöt azzal a szőrrel adá. A mente felett egy 
kisded részét látni a palástnak; mint a John rezén."2 
Némi magyarázat: az éles kritikai érzékkel megáldott Csokonai önkritikusan ezt írta 
saját arcáról: „... egy esős időben nőtt gomba, Ez egy lóganéjon nőtt hitvány pöfeteg, 
Melyre tekinteni a szemnek viszketeg". Ferenczy őt valóban nem ismerte személyesen, 
de Bécsből magával vitte, vagy megkapta Friedrich John rézmetszetét, amely ugyan Cso-
konai halála után keletkezett és 1816-ban jelent meg, de amely közvetett hitelességű, 
mivel a költő egy iskolatársának, a dilettáns Erős Jánosnak rajzát sokszorosítja. (21. kép) 
A metszeten ábrázolt arc nem mondható szépnek. Ehhez képest Ferenczy a szobron 
olyan fokú idealizálást hajtott végre, amely valóban a felismerhetőség határát súrolja és 
eredményét Cifka Péter méltán nevezi „a Belvedere-i Apolló bajuszos testvéré"-nek. 
Szabályosabb lett az orr, az állkapocs és a szemöldök vonala, életszerűbb a beállítás. 
A magyar ruhát a szobor keletkezési körülményei magyarázzák: Thorwaldsen római mű-
termében az ismeretlen férfiszobor meghatározását volt hivatva megkönnyíteni. Kazin-
czy erre nem gondolt. 
Időközben Kazinczy és Ferenczy levelezés útján összebarátkoztak, a szobrász a bírá-
latot elolvasva azt írta öccsének, hogy „örül, hogy méltó bírái vágynák". Viszonyuk 
bensőségesebbé válására jellemző, hogy a nagy korkülönbség ellenére tegeződni kezdtek. 
Kazinczy később a Pásztorlánykáról is írt bírálatot s ezt megjelenése előtt megmutatta 
a művésznek. Személyesen 1824-ben találkoztak először. Ferenczy erről a találkozásról 
is beszámolt öccsének s érdemes ebből a levélből egy részletet idézni. Kazinczy a társa-
ságba megérkező szobrászt nagy ovációval fogadta „s a művészségről való sok beszéddel, 
melyről jobb volna, ha hallgatna, mert írásban magát annyira el nem árulja". Ez a mon-
dat nemcsak Kazinczyra, de Ferenczyre is jellemző. A külföldet megjárt, pályája kezde-
tén álló fiatal szobrász, aki Kazinczy szövegében a „mesterség" szót „művészségre"javí-
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totta, itt is elárulja művészi öntudatát. Bár a tekintélyes, idős irodalmi vezért tiszteli, 
éles szemmel mégis rátapint gyengéjére, a művészet gyakorlati, szakmai kérdéseiben va-
lójáratlanságára. Ferenczy kijelentése ugyanis feltehetően erre vonatkozik.3 
2. Kazinczy a Felső-Magyar-Országi Minerva 1827-es évfolyamában ismertetést kö-
zölt három grafikai sorozatról. A Ponori Thewrewk József kiadásában megjelent Magyar 
Pantheon című, amely az országgyűlési követek profilképmásait tartalmazta, az 1824-től 
1840-ig Pozsonyban működött német Lütgendorf Ferdinánd műve.4 (23., 24. kép) A re-
cenzens büszkén sorolja fel, hogy a sorozat mely lapjai vannak meg gyűjteményében. 
Megállapítván, hogy ezeknél a portréknál nem a művészi, hanem a történeti a vezető 
szempont, elismeréssel szól Lütgendorf művéről: „Nem azon törekedett, hogy a fejnek 
az ideálozás által több nemességet s kedvességet adhasson, amint az első rendű Mivészek 
mindég tesznek; hanem hogy ezen hisztoriai tekintetben nevezetes arcokat a szerint ad-
hassa, ahogyan őket a tükör kapja fel; s aki azon gondra tekint, mellyel Lütgendorf min-
denikének nézését, haját, ruháját álmélkodást érdemlő külömbözésekben adja, érezni 
fogja, hogy az arcok tellyesen el vágynák találva ... Az arc magán hordja amit az ember-
ről mondhatni s gyakrabban mint a figyelmetlen gondolá; s ezen állításnak való voltát 
hány fő bizonyítja itt! ide értvén némelly kép mellett még a haj-fésülést, öltözetet, és 
kézírást". 
Tárgyilagosan ismerteti az Adolf Kunike kiadásában napvilágot látott, Jakob Alt és 
Ludwig Erminy litográfiáit tartalmazó Donau-Ansichten-című sorozatot, illetve annak 
magyarországi részleteket ábrázoló lapjait.5 Kifogásai ennél a sorozatnál tartalmiak és 
nemzeti önérzetből fakadnak. Az épülő esztergomi székesegyházat ábrázoló lap staffázs-
alakjai közül például egy nemes ifjú és egy kertész alakja szúr szemet neki. (26. kép) 
„A magyar inak nincsenek a szerint eltágítva, mint ezen ifjú lötyögő térdei gondoltatják, 
s a kert-műves tiszteikedve mégyen-el ugyan az Uraságok mellett, de nem lesüllyedt és 
felpillantani nem is merő tekintettel, mint az Algíriai martalék. A magyarnak vigaságai 
(!) nem nagyok, de viszont ő terheit is víg bánat közt viseli." 
A festői útleírás műfajhoz tartozó harmadik sorozat, a bécsi akadémia tanárának, 
Josef Fischernek vágvölgyi részleteket ábárzoló akvatintáinak második kiadása egészen 
lázba hozta.6 Fischer magyar tárgyú és általa ismert olajfestményeinek említésével ki-
egészíti ismertetését. Azt, hogy az Esterházy-gyűjtemény őreként való foglalkoztatását 
nem említi, nem róhatjuk fel neki, mivel még nem tudhatta, hogy ez a kollekció a ké-
sőbbiekben milyen fontos szerepet kapott a magyar muzeológia történetében. Dicséri 
báró Mednyánszky Alajos helyismertető szövegeit, amelyek az egyes helységek története 
mellett földrajzi, néprajzi és gazdasági adatokat is közölnek. Fischer tájábrázoló művé-
szetének illusztrálására részletes és remekül sikerült leírásokat ad az egyes lapokról. (25. 
kép) Leírásai olyan szemléletesek, mintha nem egy miniatűr méretű lapot tartana a ke-
zében, hanem közvetlenül ő szemlélné a lapok témáit. Rózsahegy képén „a Vág a kép-
nek elejét egészen elfogta, s játszik a hegy, a liget, a város, és a felhők mögé rejtezett nap 
sugárinak színeivel". Rrpelánnál megjelenik „a hold teljes karimájában a hegyként elvo-
nult felhő felett s rezeg a tengerré vált Vág habjain". Máskor: „Az estve párája meleg. 
A kép jobbján szarvasmarha legel két terepély tölgy árnyékában s a Vág minden színeit 
ellopta a szivárványnak." Sztrecsnónál „a felhő új hóval fenyegeti a vidéket". De „ha 
Sztrecsen rettegést vete a néző lelkébe, Веско abba nyugalmat int és ámélkodást. Sze-
líd téren fekszik a hosszan elnyúlt és gyümölcs-fáji közzé elrejtezett Falu, de innen kél-
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ki egy lapos tetejű s perpendiculumától balnak dőlni indult meredek és felölről alá-repe-
dezett iszonyú szikla, de amellynek tetejét a Vár romjai egészen ellepék. Mint itt a ját-
szó Természet, hatóbb (hatásosabb) képet a magát kimerítő mesterség sem tudna alkot-
ni." A természet és művészet ilyen szembeállítása meglepő a klasszicista esztétika leg-
nagyobb hatású magyar képviselőjének tollából. Az ösztönös romantika áttör a klasszi-
cista elveken.7 
3. Gróf Festetich László (1785-1846), a Helikon-alapító Festetich György fia építé-
szeti rajzokkal és egy, a magyarországi emlékanyagban egyedülálló arcképpel szerepelt a 
kiállításon. Stunder János Jakab a húszéves iljút Herkulesként festette le. A mitológiai 
kosztümös portréábrázolás elteijedt divat volt a 18. századi angol arcképfestészetben, 
lehet, hogy a fiatal gróf ötlete is innen származik. Festetich László 1820-ban, vagy vala-
mivel korábban Keszthelyre hívta Peter Krafftot, a népszerű bécsi csata-, zsáner- és arc-
képfestőt, akinek nevét akkor már Magyarországon is jól ismerték magyar megrendelés-
re készült művei alapján. Egy, a 18. századból származó olaj festményt kellett lemásol-
nia, amely felirata szerint Zrínyi Miklóst, a költőt ábrázolta. A felirat szövegét azonban 
megváltoztatták és a szigetvári hősre vonatkozó adatokkal cserélték ki, Krafft a „gyenge 
és elrajzolt" kép másolását kedve ellenére vállalta, de a gróf biztosította, hogy műve nem 
kerül terjesztésre. (28. kép) Ennek ellenére 1820-ban Karl Rahllal, a sokat foglalkozta-
tott bécsi rézmetszővel - aki máskor is dolgozott Krafft kompozíciói nyomán - sokszo-
rosíttatták és Friedrich Warsow írásmetszővel a megváltoztatott feliratot íratták alá. 
(29. kép) Hogy ennek a változtatásnak pontosan mi volt az oka, azt ma már nehéz el-
dönteni. Keresztury Dezső szerint álcázás volt a célja, mivel a „rebellis" érzületű költőt 
még a 19. század elején sem volt tanácsos népszerűsíteni, míg dédapja az uralkodóház 
megmentőjének számított. A Festetichek pedig, mint a korábbi Zrínyi-birtokok tulaj-
donosai, feladatuknak érezték elődeik dicsőítését. 
Bár a Krafft-Rahl-metszet valóban nem került üzleti forgalomba, Festetichék baráti 
köréből néhányan mégis hozzájutottak példányaihoz. így szerzett róla tudomást Igaz 
Sámuel is, a Magyar Kurír és a Hébe szerkesztője. Berkovetz Józseffel rézmetszetű máso-
latot készíttetett róla és Kazinczynak a szigetvári hősről szóló dolgozata illusztrációja-
ként megjelentette. Kazinczy akkor kapta kézbe a kötetet, amikor a helyzeten már nem 
lehetett változtatni: a Hébe 1825-ös kötetében a szigetvári Zrínyiről szóló szöveg mellett 
a költő idealizált képe díszelgett.8 
A Kazinczyval baráti kapcsolatban álló Igaz úgy tudta, hogy Krafft, aki ekkor már 
közel volt az aláírás útján a Nemzeti Múzeum számára készülő Zrínyi kirohanása című 
monumentális kompozíciójának befejezéséhez, a nagy kép vázlatán is szakálltalanul, te-
hát az ikonográfiái hagyománytól eltérő módon festi a szigetvári hőst. Ezért az általa in-
formált Kazinczy levéllel fordult József nádorhoz, hogy figyelmeztessék a festőt a téve-
désre, amíg nem késő, mivel „a Critica hallgatni nem fog". Leveléhez a két Zrínyi egy-
egy hiteles képét mellékelte a saját gyűjteményéből és elküldte a Hébe illusztrációját is. 
József nádor udvarmesterének, Beckers grófnak adta ki az ügyet elintézésre, ez pedig 
Szvetics Jakab kőszegi táblai ülnökön keresztül, aki a megrendeléseket Kraffthoz közve-
títette, eljuttatta Kazinczy kifogásait a művészhez. Krafft többször is felkereste Beckerst, 
akinek Kazinczyhoz intézett válaszából érdekesen bontakozik ki a monumentális Zrínyi-
kép keletkezéstörténete. Bár ennek részletkérdéseit az eddig vele foglalkozó kutatók 
nem mindig látták tisztán - például a keszthelyi kép és a nagy festmény sorrendje, a 
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felhívás 1825-re való datálása — ezekkel, sajnos, most nem áll módunkban foglalkozni. 
Csak a magyar író és az osztrák festő között lezajlott történeti ikonográfiái vita érdekel 
bennünket. Bár nem jelent meg nyomtatásban, de maga Kazinczy gondoskodott terjesz-
téséről: barátai számára lemásolta és elküldte József nádorhoz írott levelét és Beckers 
válaszát. A másolatok közül több fennmaradt. A Zrínyi kirohanásáról Kazinczy nyomta-
tásban csak később nyilatkozott, amikor a képet már Pesten látta, de az ikonográfiái 
problémát ekkor már nem érintette. 
A vita lényegét a következőkben foglalhatjuk össze. Krafft szerint külön kell válasz-
tani a keszthelyi portré és a nagy múzeumi kép kérdését, ő mindig tudta, hogy az előb-
bi ideálportré, tulajdonképpen egyik Zríny ihez sem hasonlít, megfestésekor csak Feste-
tich szeszélyének engedett. Ami a nagy képet illeti, megtudjuk, hogy ehhez Krafft Szve-
tics Jakab társaságában és az időközben elhunyt Bartsch, az udvari könyvtár grafikai 
gyűjteménye őrének vezetésével milyen alapos kutatásokat folytatott a bécsi gyűjtemé-
nyekben. A levelezésben leírják Mathias Zündt 1566-ban megjelent rézmetszetét, mint 
a Zrínyi-portréhoz felhasznált forrást, amely a szigetvári hős ikonográfiájának ma is leg-
fontosabb darabja. A fennmaradt emléktárgyak közül a kardot és a mentét látta a mű-
vész. 
Kazinczy Dominicus Custosnak az Atrium Heroicumban, illetve Ortelius krónikájában 
megjelent rézmetszetét (30. kép) küldte - a költő Zrínyi egy hiteles képe mellett - Jó-
zsef nádornak, erről Beckers helyesen állapítja meg, hogy a Zündt-féle kompozícióra ve-
zethető vissza. A magyar író emlékeztet a tiroli Ferdinánd ambrasi gyűjteményét közzé-
tevő Schrenk von Nozingen-féle album Zrínyi-képére is, amely szintén Custos müve és 
amelynek hitelességét nemcsak a gyűjteményben fennmaradt fegyver- és ruhadarabok, 
de Ferdinánd és Zrínyi személyes kapcsolata is alátámasztja.9 
A magyar és török katonák viseletének rekonstrukciójához is a legjobb fonások áll-
tak rendelkezésre : a Miksa-féle Weisskunig és a Triumphpforte fametszetei. A lószerszá-
mok tekintetében Abraham Bruyn könyvét említik forrásul.10 A helyszínhez, már 
amennyire erre a képnél szüksége volt, a Blaeu-atlasz Szigetvárt ábrázoló lapját használ-
ta a művész, mivel ez jutot t Savoyai Jenő hagyatékából az udvari könyvtárba.11 
Igaz Sámuel nagyon megrémült, amikor Kazinczy közölte vele a Hébe ikonográfiái 
melléfogását. A nagy képpel kapcsolatban ennek elkészülte után azt írta, hogy Zrínyi-
nek Kazinczytól „óhajtott szakálla végül is kinőtt". Ma már lehetetlen eldöntenünk, 
hogy ezt csak a saját tévedésének enyhítése céljából írta-e, és valóban jól emlékezett-e 
Krafft vázlatára. Talán egy röntgen-felvétel segíthetne a kérdés eldöntésében. Az min-
denesetre biztos, hogy Krafftnak a legjobb források álltak rendelkezésére a hiteles Zrí-
nyi-portré megalkotásához, és a végleges képen a szigetvári hős hiteles vonásai jelennek 
meg. (27. kép) De az is bizonyos, hogy Kazinczy ikonográfiái tájékozottsága a kérdés-
ben elismerésreméltó volt és - bár közvetlen kapcsolata a kor egyik legkiválóbb grafika-
történeti szaktekintélyének számító Bartsch-sal ugyan nem volt - , de a vitában a magyar 
író egyenrangú partnerként szerepelt. 
A legérdekesebb azonban az, hogy a korabeli bécsi sajtó, amely Krafft képének sor-
sát érdeklődéssel kísérte — ennek a birodalmi propagandát szolgáló politikai céljairól 
most nem lehet feladatunk részletesebben beszélni - egy Festetich László számára ké-
szült vázlatról is tud, amely eltér a múzeumi kompozíciótól és Zrínyi utolsó perceit mu-
tatta be, amikor már sebesülten a földön fekszik. Mindebből úgy látszik, hogy a Zrínyi 
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kirohanásának első ötlete Festetich Lászlóé lehetett. József nádor és Szvetics Jakab csak 
azután kapcsolódott be az ötlet megvalósításába, amikor Krafft már visszautasította a 
gróf megbízását, mivel nem volt hajlandó vázlatán azokat a változtatásokat elvégezni, 
amiket az megkívánt.13 
Visszatérve a hozzászólás elején felvetett kérdéshez, megállapíthatjuk, hogy Kazinczy 
múzeum- és műteremlátogatásai Bécsre korlátozódtak, ennél nyugatabbra csak fogoly-
ként jutot t . Bizonyos segítséget jelentett számára a saját metszetgyűjteménye is. Meiler 
Simon szerint „fölfogását a művészeti irodalomból mérité, mások ítéleteiből szövődött 
össze rendszere; szóval inkább elvei vannak, mint eredeti ízlése... Műértő nem volt, ha-
nem kora művészeti tekintetben is legműveltebb embere". A művészet kérdéseiben él-
vezett tekintélye és önérzete talán legjobban a Berzsenyi-kép keletkezésével kapcsolatban 
világlik ki. Kazinczy azt írta a költőnek, hogy Pesten keresse meg a legjobb festőt és az-
zal festesse magát. De a képet metszetés előtt mindenképpen látni akarja, „mert az én 
szemem nem minden festést szenved-meg, s félek, hogy amit tőled vennék, ilyen vol-
na". 1 4 Vitkovics Mihály ugyanezzel a portréval kapcsolatban a következőképpen nyilat-
kozik: „Mi a Szépben, sőt mindenben köz meggyőződéssel azt imádkozzuk Te Néked: 
Legyen a Te akaratod."15 Később Kis János is hasonlóan ír: „A Te ízlésed nekem tör-
vény, mert az effélékben én tsak annyit értek, hogy a Te ítéleted a másokénál feljebb 
tudom becsülni."16 
Az elmondottak talán bebizonyították, hogy Kazinczy kritikusi tevékenységét nem 
szabad mai követelmények alapján megítélnünk. Azokat a körülményeket is tekintetbe 
kell vennünk, amelyek között élt. Mai szemmel nézve ugyan keveset foglalkozott a mű-
alkotások megjelenési formájával, stílusával, de a tartalmi szempontok iránti érdeklődés 
a korban, sőt még jóval később is általános volt. A száraz adatközlés mellett néha han-
gulatos leírásokat is köszönhetünk neki. Ami pedig a történeti ikonográfiái kérdéseit il-
leti — s el kell ismernünk, hogy a műkritika fogalmába, történeti ábrázolásokkal kapcso-
latban ez is beletartozik — egyedülálló szaktekintély volt a maga korában Magyarorszá-
gon. Az adott lehetőségek határán belül tehát nyugodtan nevezhetjük őt műkritikusnak. 
Az 1800 körüli évek művészetének megítélésében nem támaszkodott, de nem is támasz-
kodhatott olyan szakszerű szempontokra, mint a 20. század művészettörténésze, de még-
is meglepően sokat tudott róla. Ezért kell művészettel foglalkozó írásait újra és újra kéz-
bevennünk. 
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Bibó István Ars Hungarica 1981/2 
ÉPÍTÉSZETI MŰVELTSÉG ÉS ÉPÍTÉSZETI KRITIKA 
EGY ÉPÜLET TÖRTÉNETÉBEN A 19. SZÁZAD ELEJÉN 
Építészettörténetünk szempontjából igen nagy jelentősége van annak, hogy a múlt szá-
zad 30-40-es éveit megelőző időkben, a 18. században és a 19. század első harmadában 
az iskolázott - elsősorban tehát nemesi és polgári - rétegeknek általános műveltségük 
keretében a maihoz képest sokkal szélesebb építészeti ismeretei voltak. Ezek az ismere-
tek - biztosra vehetjük - a megbízásukból létrejött épületeken számunkra is megmutat-
koznának, ha megbízható módunk lenne annak eldöntésére, hogy egy épületből mennyi 
tulajdonítható a megbízónak s mennyi a megbízott építőmesternek; mennyi a közvéle-
ménynek^-közízlésnek-divatnak s mennyi az egyéni invenciónak. 
Az egykorú tankönyvekből és építészeti könyvekből pontosan tudjuk, hogy mit tar-
tottak fontosnak, tanítani- és tanulnivalónak, mi volt a szakember tananyaga s mi az át-
lagosan művelt ember leckéje. Sokkal kevésbé tudjuk viszont azt, hogy az építtetőknél 
mikor, kinél, hogyan, mennyire hatott ez a tudásanyag a gyakorlatban. Az írásban ránk 
maradt és szisztematikus kutatással felderíthető építtetői utasítások és programok 
ugyanis ritkán tükrözik ezt az építészeti műveltséget; inkább az épület célját, rendelte-
tését, funkcióját s az ezzel közvetlenül összefüggő teendőket tárgyalják. Ha pedig az épít-
tető több tervből választott vagy terwariációkat készíttetett, a választás körülményeiről 
és szempontjairól ritkán készült írásbeli feljegyzés. 
Éppen ezért fokozottan értékes számunkra minden olyan forrás, amely akár egy el-
készült épületet, akár egy leendő épület tervét bírálja; akár több terv között való válasz-
tást indokol, akár tervezéshez művészi szempontokat ad. Magánlevelektől hivatalos uta-
sításokig, útibeszámolóktól beadványokig a legkülönbözőbb feljegyzések tartalmazhat-
nak ilyen részleteket; mégis viszonylag kevés az említett korszakból feltárt és szempon-
tunkból hasznosítható adalék; azaz olyan, amely a tankönyvekben ránk maradt megta-
nulandó építészeti ismeretekkel szemben az elsajátított ismeretek alkalmazását, hatását, 
továbbgyűrűzését mutatná meg. 
A most bemutatandó tervbírálat és tervleírás nem a legtökéletesebb példa annyiban, 
hogy nem laikus személy, hanem bizonyos értelemben szakember, egy földmérő (geo-
metra) tollából származik; azaz olyan valakitől, aki az általános oktatáson túl tovább is 
tanulta az építészetet, ő maga azonban nem volt gyakorló építész és a kiviteli munkához, 
sőt a terv papírra vetéséhez sem értett; írása pedig egy laikus gyülekezethez, Pest várme-
gye közgyűléséhez szól. Az írás tehát végsőleg mégis azt az építészeti műveltséget tükrö-
zi, s szerzője a saját, szélesebb ismeretanyagából azt és annyit prezentál, amennyi a cím-
212 
zetteknek, illetve a hallgatóságnak is sajátja volt. Az itt-ott mégis érezhetó'en kibúvó 
különbséget pedig bizonyos oktató, magyarázó hangnemmel hidalja át. 
Pest vármegye 1823-ban a megyeháza telkének hátsó, mai Semmelweis utcai részén 
kétemeletes lakóépület építését és a börtönök bővítését határozta el. A munkára Pol-
lack Mihálytól mint a legismertebb s legjobb pesti építésztől, és Hofrichter Józseftől 
mint a vármegye egyik hivatalos építőmesterétől kértek tervet. A megyei Építő Bizott-
mány tetszését elsőre Hofrichter terve nyerte el, de a végleges döntés előtt mindkét ter-
vet kiadták Decsy József megyei földmérőnek bírálatra, s az ő jelentése az, amelyet most 
ismertetünk. Decsy mindkét tervet elvetette és Dütrich Józsefnek, a másik megyei építő-
mesternek a segítségével új tervet készített, amelyet a Bizottság el is fogadott. Az épít-
kezéshez azonban csak 1829 tavaszán tudtak hozzáfogni, s ekkor a Decsy-Dütrich-féle 
terv alapján akivitelre árlejtést hirdettek, melyen - mint a legkevesebbet kérő - Hof-
richter nyerte el a megbízást Dütrich, Brein Ignác és Kasselik Ferenc előtt, ő , Hofrich-
ter vezette az építkezést az 1832-es befejezésig. (Megjegyzendő, hogy a szakirodalomban 
sokáig csak a Hofrichterre vonatkozó adatok voltak ismertek, tehát hogy először az ő 
tervét fogadták el, továbbá, hogy a munkát ő vezette 1829-32 között, s ő írta alá a pes-
ti Szépítő Bizottmányhoz benyújtott tervrajzot 1829-ben (39 -40 . kép). Az újabb ada-
tokból - köztük az itt ismertetendő iratból is - világosan kiderül, hogy ez a terv a De-
csy-Dütrich-féle tervvel azonos, vagy legfeljebb annak Hofrichter által készült másola-
ta, aki azt mint a kivitelért felelős mester, s nem mint a terv szerzője írta alá. 1830-ban 
a megye — írásban is elismerve, hogy az építkezés a Decsy-Dütrich-féle terv szerint fo-
lyik - 100 forintot fizetett a terv elkészítéséért Dütrichnek, aki annak idején, 1824-ben 
nyilván azért nem kért fizetséget, mert azt remélte, hogy a kiviteli munkát is ő fogja 
megkapni.) 
Decsy jelentése Hofrichter és Pollack tervéről sajnos nem maradt ránk, ránk maradt 
viszont az említett beadványi terv 1829-ből, s az ezzel lényegében azonos módon fel-
épült és ma is álló épület a megyeháza hátsó telkén, a Semmelweis utcában (31 -35 . kép). 
Valamennyire tehát van alkalmunk a szöveget konkrét épülettel is összehasonlítani. 
Egyébként kérdésünk e szöveggel kapcsolatban nem az, hogy bírálata mennyiben igaz-
ságos vagy igazságtalan Hofrichterrel vagy Pollackkal szemben, hanem az, hogy milyen 
jellegű építészeti műveltséget tükröz. 
Tekintetes Nemes Vármegye! 
Az 1823d i k esztendőben Kiss-asszony Hava napjánn tartatott Közgyűlésben, méltóztatott a N. 
Vármegye kegyessen meghatározni, hogy a N. Vármegye Curialis Háza hátulsó részének felépítését 
illető, Polák és Hofrichter Építő Mesterek által készített rajzolatokat, az ide tartozó Költségtabellái-
val együtt, én alól irt megvizsgálnám, és ha szükségesnek látnám, ujj rajzolatott, s ujj költségtabellát 
is készítenék. 
Ezenn kegyes határozatához képpest a N. Vármegyének, mind a két Építő Mesterek rajzolatbann 
előadott gondolatait valamint szinte azoknak költségtabelláit is megrostálgatvánn, egyiknek munká-
ját sem találtam a feltett tzélhoz képpest helybehagyhatónak. 
l o r Hofrichter Plánumára nézve ezek az észrevételeim. Minden, a tökélletesek számába Írandó 
épületnek három sarkalatos tulajdonságainak kell lenni, mellyek a következők u: m: a szépség, alkal-
matos felosztás és a tartósság. 
a. Szépség. Erre nézve nagyon elhibázza az Építő Mester a dolgot, midőn ő azt az Épület külsőjé-
nek keresett és erőltetett piperéiben helyezteti. Szépnek lehet ugyannis mondani az épületeit mihelyt 
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annak megvan az ő rendeltetéséhez alkalmaztatott Charactere. Külömböző nemeit esmérem az épü-
leteknek, van p.o. együgyü, fellengó's, pompás, diszes, falusi, költeményes; de meg vallom, egyiket 
sem találom a kérdésben forgóra alkalmazhatónak. Ugyanis a sok pipere az együgyüvel; a symetrice 
ide s amoda felbigygyeztett törpe oszlopok a fellengőssel; azonn foltonként, még pedig helytelenül 
alól is, felyül is, az épület elejénn látható parasztos kotzkázások és rovátkolások a pompással; azonn 
pompára mutató s ablakokat prémezó', kalapos és kalaptalan lábatlann oszlopotskák a díszessel, va-
lamint a falusival is; a minden napi tzifrákból, gustus és rend nélkül összerakott, nagy mesterséget 
mutató, semmi különös jelentéssel nem biró előfal (facade) a költeményessel ellenkezik; általjában 
az előfalnak többszöri megszaggatásai (risalite) a szemlélő szemeinek alkalmatlanságot szereznek. 
Helytelen volt a fegyveres házzal általellenben, minden a propos nélkül azt a kitsütsörödést formál-
ni, tsak azért, mivel a fegyveresház így egy kevéssé kijjebb jönn, mint az épület többi része. De még 
nagyobb helytelenség volt az, midőn az Építő Mester meg nem elégedvén azzal, hogy már külömbenn 
is nem nagy térségű udvarból egy darabot elmetzvénn, azt rendetlenné tette, a más két oldalhoz is-
mét valamit ragasztott, melly által nem tsak a már egyszer, az épület falai rendes állásának feláldo-
zásával rendbe hozott udvar figuráját eltsufította, hanem az egész épületet is drágábbá s ugyan an-
nak belsőjének tekéntetét dísztelenné és kedvetlenné tette. 
b. A második föltulajdonsága a helyessenn készült épületnek a jó fel osztás, melly ellen nagy hi-
bákat követett el a Plánumadó. A Földalatti részbenn az Istállók mind setétek, mivel 3 öl és 5 láb 
távolságra tsak egy szegletbenn lévő pintze ablak által világosítódnak meg; a jászlok mind a napnak 
vágynák fordítva, mellyből legalább is a lovak szemeinek el romlása következhetik. A fapintzékből 
tsak a fögrádits mellett hordódhatikfel a fa, melly az ott megforduló külömbféle rangú személyek-
nek, azonn kívül is, hogy dísztelenn, sokszor alkalmatlanságot okozhat. A Szállásokhoz egy boros-
pintze sem jutott , mivel a hosszas gyalog útak, az ágas bogas temérdek falak a helyet elfoglalták. 
Földszint. Nem vólt szükség az egésznek megdísztelenítésére az egyik fallal kijjebb jönni, mint a 
fennálló ujj épület van. A megítélt rabok számára 2 nagy szoba tzél ellen való annyival inkább, mivel 
azokbann a betegeknek helyek éppen nem lehet. Az uttzára fekvő rabok szobája mire való nem tud-
ni: a rabok konyhája szűk és a tömlötzöktől távol esik. A Hajdúk számára szánt uttzára fekvő 3 szo-
bából bátran lehetett volna 2 o t formálni, így egy közfallal kevesebb kívántatott volna, annyival in-
kább, mivel a középső szoba tsekély. A folyosó tsak a költséget szaporítja haszon nélkül. 
Első Emeletbenn. Helytelen és alkalmatlann itt az, hogy némely szobák a föfeljárásról fűtődnek. 
Dísztelen és hasonlóan alkalmatlan, hogy sok szobákban az ablakok szegletekben esnek. Az aI alatt 
lévő szállásnak tornátza mód nélkül nagy a többi szobákhoz képpest. Mind a két szállás ebédlőjébe 
való bejárás az egyik végénn esik a szobának, mely a regula ellen van. A szükségtelenül kitett két fo-
lyosó alkalmatlanná teszi а с/ szálláshoz való jutást. 
Második Emeletbenn. Itt igen nagy hiba az, hogy az f/ alatt való szállásnak 4. lakoszobája és 5. 
tornátza van, nem külömben az e| alatt valónak is 3 a tornátza, melyből a következik, hogy ámbár 
ezenn két szállásbann sok osztályok találtatnak, még is kevés a Commoditas. Itt is rosszul jönki, 
hogy némely szobák a fölfeljárásról fűtődnek. Valamint az első, úgy a második emeletbenn is elfelejt-
kezett az Építő Mester arról, hogy mindenkinek Szolgabíró Urak közül megvan a maga Hajdúja, ki-
nek az Urától messze lenni nem lehet nagy alkalmatlanság nélkül. 
c. A harmadik fötulajdonság az épületbenn az erős alkotás. Ebben a tekintetbenn még legkeveseb-
bet hibázott az Építő Mester: ámbár e részbenn sinstsenek a rajzolatok némely tetemes hibák nélkül, 
így p.o. a föfeljárás oszlopai felette gyengék oly tehernek, mint amilyen rajtok fog feküdni elhordo-
zására. A belső falak közzül egygyenn 11 ablak számláltatik, holott az ennek megfelelő s az uttzára 
néző falonn, melly ne к amaz tsak 2/3 részét teszi nem több mint 13 van; az efféle sűrű ablakozás na-
gyon gyengíti a falat. - Minden az épület erősségét tárgyazó regula ellen van az is, hogy a belső falak 
közzül a Délre fekvőn, nyílás nem felel meg nyílásnak, mely pedig az Architektúrának legközönsé-
gesebb törvényei közzé tartozik. Hiba az is, hogy a második Emeletbenn sok közfalak tsak az első 
Emelet padolatjánn állnak. Itt az Építő Mester azzal akarta hibáját könnyíteni, hogy a második Eme-
letbenn általjábann fél láb vastagságú falakat rajzolt: de ez ismét hiba. A fedélfák öszsze rakásábann 
is van egy igen nagy eltévedés, mely ebbenn áll, hogy a fedél oszlopai nem a falonn, hanem a kereszt-
gerendák végeinn állanak. 
A költség feltevéséről átaljábann megjegyzendő, hogy az egész nem úgy van elrendezve, a mint a 
rend és világosság kívánná... 2>(a tégla mennyisége summásan van megadva, nem mondja meg, hogy a 
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falakból mennyit szándékszik téglából, mennyit kőből csinálni; az I. és II. emeleten nem azonos a 
stukatur mennyisége, mivel а II. emeleti falak vékonyabbak, stb. Az udvarba jelölt kútról a kvetés-
ben elfelejtkezett, stb.)<<... Utoljára megjegyzendő' az is, hogy Hofrichter, az itt vizsgálás alá vett 
épületeit nem 155.00: fi 26 xr, a mint a T. Deputatio a N. Vármegyének beadta, hanem a mint az 1° 
számú Recapitulatio mutalja, 195.394 П 42 j xrokért kívánja felállítani. 
A második Plánumra, mellyet Polláck Építő Mester készített, a következő jegyzéseket tészem: 
аI Az Épület szépségére és külső díszére nézve. A Charactere az épületnek nem felel meg annak 
destinatiojának. Az épület tzélja fellengős, a character alatsony. Az épületnek akár melly helyemi 
légyenn az, ki kell mutatni magát, ahhoz képest a mint a tzél, mellyre készült, kisebb vagy nagyobb. 
Már pedig a fent nevezett Építő Mestertől rajzolt Artzfal (facade) leg fellyebb sem mutat többet egy 
közrendű ember ház bérre épített Házánál. Ezenn kívül az alsó részenn az egymáshoz nagyon közel 
eső három kapu formával, tsak a szemet akarván megtsalni, mint hogy az épület egyik végétől az igaz 
kapu nyílásig jóval nagyobb a távolság, mint ettől az épület felső végéig, önnön magát tsalta meg, mi-
vel a szem azonn egymáshoz nagyon közel lévő egyformaságon botránkozás nélkül által nem mehet. 
Hát még a képzelődés mit mond, mikor olly kicsiny távolságon három kapu formát kell néki előter-
jeszteni? bizonnyal nem egyebet, hanem hogy a Mester hibát tsinált és azt akarta elszépíteni. Az ab-
lakok mind az első, mind a második Emeletbenn szélesebbek, mint az azok közt lévő falak, mellynek 
tsak az üveg Házakon van helye, annyival inkább hiba ez, mivel az illy nagy ablakú szobák mind a hi-
degnek, mind a melegnek jobban ki vannak téve; azt elhalgatván, hogy az épület is a nagy ablakok 
által gyengítődik. Az első emelétbenn lévő ablakoknak az a sok részekből álló prémzés nehéz, s an-
nál fogva kellemetlen tekintetet ád. A második emeletbenn az ablakok felső részétől a párkányoza-
tig igen szűk a köz, mely által az egész kelleméből sokat veszt. Mind a két sor ablakok alatt folyvást 
menő párkányok szél nélkül valók, és tsupa kereset mesterséges piperét mutatnak, melynek az igaz 
ízlésű Architecturában helye nints; valamint a felső párkány alatt látszó Consolok inkább alább a 
második sor, és nehezebbet mutató ablakok alá illettek volna. Az épület alsó végénn az első és a má-
sodik emeleten keresztül vitt kotzkázás is oda nem illő palástolása a hibás elosztás által a két végén 
egyenetlen szélességbenn kimaradt paraszt falnak. 
bI Az Épület belső része felosztására nézve. A Földbenn lévő résznek egy jó darabja használatlan 
maradván sem elegendő fa pintzék az épületbenn lakandók számára, sem azok lovainak elegendő 
számú istállók nintsenek. A fapintzékből, mellyeknek felosztása a fa felhordására nézve alkalmatlan, 
a feljárás a főgráditsnál elég illetlenül esik. 
Földszint. Az egyik Perceptoralis szobába lehetett volna a kapu alatt való vakajtó felnyitása által 
bejárást szerezni. A Cassa szobának szérűi való helyeztetése kevés figyelmét mutatja az Építő mester-
nek a Cassa bátorságára. Tzél ellen való az, hogy 60 s több megítéltetett rabokat két nagy szobára 
szorított, mellyeknek egyike az uttzára szolgál. Az Aszszony személyeknek jobban látszik kedvezni 
az Építő Mester, mivel azok számára több számú szállásokat rajzolt. A Fehérszemélyek fogháza mel-
lett kijelelt udvarkának nehezenn lenne kívánt foganatja, mely a világosítás, ha ugyan egy 7 láb szé-
lességű 8 láb hosszúságú és 11 öl magasságú ürességbe szorult, alkonyodás forma világosság, még egy 
rostéjos ablakonn, ne hogy a Fejérszemélyek az általellenben lakó Férfi rabokkal tilalmas correspon-
dentiábann lehessenek, által szűrődvén, nagyon kevéssé vüágosítaná meg a fogházak előtt lévő folyo-
sót. Ezenkívül azonn szűk udvarban, kevéssé mutathatván ki a nap melege erejét, az essözés által oko-
zandó nedv igazán ki nem száradhatna, mellyből a következne, hogy azon kisudvarból a szomszéd 
fogházakba mindég egészségtelen levegő folyna be, holott annak elrendeltetése éppen ellenkező vol-
na. Az egyik magazin helyett jobb volt volna a rabok számára konyhát rajzolni. 
Első Emelet. A második és harmadik szám alatt lévő szállásokat nagyon is dotálván az Építő Mes-
ter, ámbár némely szobák második kéztől vévénn világosításokat, inkább házi árestomokhoz, mint 
lakó szobákhoz hasonlók, azonn kívül a 2 Cancellaria tágas szobákat tomátzokkal együtt, helyenn 
kívül oda helyeztetvénn, a Fő Szolga Bíró Urak Szállás nélkül maradtak. Hibásan esett az is, hogy a 
3 számú szállásnak ebédlője azonnkívül, hogy az ajtaja szinte az egyik végénn esik, nints arányban a 
több szobákkal. 
Második Emelet. Ide 3 szállást írt fel az Építő Mester, kettő betsületes is, de a harmadik tsak ma-
radék, mely állandó lakásnak kitsiny, ideig óráig valónak pedig vesztegetve nagy. Ha az Építő Mester 
előre számot vetett volna magával, az előtte lévő figurának mimódon lejendő helyes felosztásáról, 
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nem esett volna ezenn fenmaxadás hibájába. Az említett emeletbenn 10 különös szobák is vágynák 
tornátzaikkal együtt, mellyek között 4 olyan szűk, hogy azokbann közhivatalt viselő ember, főtsó-
vállás nélkül be nem szálhat, ugyann ezenn emeletbenn találtatnak egy láb vastagságú közfalak, mely-
lyek az első emelet boltozatján állanak, mennyire erőtlenítik az efféle magossan álló boltozatok a 
falakat, kivált ha azok mint itt is felülről még falak által is nyomattatnak, tsak a tudja igazán, aki 
calculus alá veszi, hogy mitsoda befolyása van a falak magasságának azoknak gyengeségére, és mitso-
da erővel dolgozik a boltozat, az alá vettetett falak szélyelfeszítésénn? Ezenn környülállás már az a 
mit az egésznek erőssége ellenn fel-lehet hozni; valamint az is, hogy az épület első részének belső fa-
lán 11 az ablak, holott az utzai falon mellynek amaz 2/3 része tsak 13 van, az egésznek erőssége el-
len van. Utoljára a tsiga formára készült feljárás, mind gyengébb, mind a feljárásra alkalmatlanabb 
voltáért, nem egy Uy közönség számára rendelt épületbe való. 
A mi a Költség felszámítást illeti, abban a következő hijjánosságokat találtam: a Cassa szobának 
nem vasból van az ajtaja, sem a táblái. Az első és második emeletbenn az udvarra néző ablakoknak 
nintsenek vas rostéjjai. Leg alább a meddig a folyosó nyúlik. A Kementzék vas rostéjjai kimaradtak. 
A tsereppel fedő számvetéséből a matériáié ára elmaradt. Kútról semmi szó sints. Valamint a Hofrich-
ter költségtabelláibann, úgy itt is, a ki ásandó és fennmaradandó föld elhordatására tejendő költség 
nem emh'tődik. A Kőmíves és Ats munkabér, valamint a materiáléknak és szekereztetésnek ára egy 
kevéssé sok. 
Minthogy tehát a fent említett két Építő Mesternek Ideáit a N. Vármegye Háza hátulsó udvaránn 
ujjonnann felállítnadó épületről, az elől számlált hibáknál és fogyatkozásoknál fogva helybe nem 
hagyhattam: segítségül vévén magam mellé a N. Vármegye egyik Építő mesterét Dütrich Józsefet, 
egy egészenn ujj és a fent említettektől egészenn külömböző Plánumot, valamint költség fel vetést is 
készítettem. Ezenn Planum készítésébenn előttem tartottam egy részről a N. Vármegye szükségeit, 
mellyeket részszerént Méltóságos Administrator Ur, részszerént Tettes Második Al-Ispány Ur tud-
tomra adtak; más részről szemem előtt forgottak, minden helybenhagyást érdemlő épületnek azonn 
fent előhozott 3 fő tulajdonságai, tá: a Szépség alkalmatos felosztás és erősség. - Mitsoda osztályo-
kat vettem fel a lejendő épületbenn, millyen fog annak külső belső formája lenni, mennyibe fog az 
kerülhetni, nyilván láthatni ezen tudósításomhoz mellékelt 7 rajzolatokból és a költség felvetésből. 
Különös figyelmet fordítottam a fogházaknak a tudva lévő tzélhoz képest lejendő elintézésére. 
Erre nézve egy darabot a lejendő épületből, a most fenn álló tömlötzök végében, mely helynél az 
egész épületben mindenn tekintetben alkalmatosabbat nem lehet választani, el szakasztottam. Ezenn 
szakaszbann a föld szint álló részt az első emelettel öszve foglalvánn, azokból 3 osztályokat formáltam 
(t.i. 3 épületszintet, amint ez ajelen állapotot mutató 34. és 35. képen is látszik), meiy-
lyek közül a legalsóbann van a Rabok számára közönségessen egy tágas konyha és egy tágas éléskam-
ra, a második és harmadikosztályban van két szoba a megítélt rabok számára. A második emeletében 
az Épületnek van ismét két tágas világos és egészséges szoba a betegek számára. A Közepén ezenn 
szakasznak van mindenik osztályban egy tornátz és ebben a felsőbb részre való feljárás. Hogy pedig 
az ide rekesztendő Raboknak a nagy Tömlötzbenn lévőkkel, és még meg nemítéltettekkel semmi kö-
zösülések nelehessenn, azonn részét a régibb Tömlötzöknek, mellynek ablakai a hátulsó udvarra néz-
nek és a mellyben egymás felett lévő 3 szobák eddig Ispotályul szolgáltak, elváltoztattam ily formán. 
Az említett résznek minden szobáit közfalakkal egy tornátzra és egy szobára osztottam, a tornátzból 
van bé menetel a szobába és feljárás a felsőbb szobába. Ezenn tornátzok közzül a legalsóból mind a 
,mgy tömlötzökbe belehet menni, mind a hátulsó udvarra kijárás van. Az említett szobák szolgálhat-
nak oly esetekbe mikor valaki azonn tekintetet megérdemelné, hogy a több terhesebb rabok közé 
ne elegyítődjönn. Különben ha betsületesebb fogjok nem lesznek, azok a megítélteket is befogadhat-
ják. A tornátzokból be lehet menni a nagy tömlötznek megfelelő részébe, hogy az ételt a konyhából 
ne kellessen kerengő menéssel a nagy tömlötzbe hordani. A mi a még meg nem ítélteket illeti, azok 
különbenis vastag fallal lévénn a hátulsó udvar felől be rekesztve, nem lehet attól tartani, hogy az új 
fogházakba beszállítottakkal közösülésbe jöjjenek. - Az egész épületben van 4 nagyobb szállás, ket-
tő az első Emeletben, ugyan annyi a másodikban is. Ezenkívül az első Emeleten van 4 kevés időre 
való szállás Fő Szolgabíró Urak, a második Emeleten ismét 10 éppen az előbbeniekhez hasonló szál-
lás V. Szolgabíró Urak számára. A földszint mitsoda osztályok készültek, azok, valamint a föld alatt 
valók is, a Planumok mellé foglalt magyarázatban előadódnak. A mi a költség felszámítást illeti, 
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hogy az a lehető pontossággal, bizonyossággal készülhessen, szükség volt az egész Épületnek min-
den részeit, rész szerint Cub. ölekbenn, rész szerint négyszegű és folyó ölekben kiszámítani. Ez a ki-
számítás a H. alatt lévő Irományban adódik elő. Az I. alatt való Iromány előmutatja, részszerént a 
külömböző Mestereknek, Napszámosoknak, Szekereseknek munkabérét, részszerént az Épülethez 
megkívántató különböző Materialék mennyiségét és árát. 
Ezenn költség felvetés szerént az egész Épületnek felállítása kerül 157.092 forintba és 41 xr. Kö-
vetkezésképpen 38.302 fi 1 és ^ xral kevesebbe mint Hofrichter előadása szerént, ez a külömbség 
még nagyobbá lesz, ha gondolóra veszi az ember, hogy sok dolgokat, mellyeket a nevezett Építő-Mes-
ter bádogból akar készíttetni, én azokat rézből készülendőknek vettem és tettem fel; továbbá hogy 
némely a Lakatos által készítendő vas ajtók és ablak táblák, mellyek Hofrichternél elő nem fordul-
nak, ezer forintnál többre mennek. Ezen kívül hogy a kút el készítése, a ki ásandó és fenmaradandó 
földnek elszekereztetése, a fennálló tömlötzök egy részének elváltoztatása, nem tsekély smmát fog 
kívánni. 
Pollách Építő Mester által készült Plánum és felvetés szerént kerülne az egész Épület 153,912 f t 
50 xr. Első tekintettel úgy látszik hogy Pollách felvetése szerént kevesebbe jön az Épület, mint az 
enyimnél fogva, de ha öszve vetődnek azok, mellyeket az említett Építő-Mester Költség előadásábann 
előhoz, azokkal, mellyek az én előadásomban találtatnak, ki fog jönni, hogy ebben sok dolgok vágy-
nák mellyek abból ki maradtak. így p:o: Pollách a pintzéket nem folytatja az egész épület alatt végig. 
A Cassa szobára fa ajtót, az ablakokra semmi táblát sem tesz.; az udvarra menő 23 ablakoknak nints 
rostéjja, 53 kementze rostéj nélkül van, két padlás ajtó, valamint 28 fedél ablak az ahhoztartozó aj-
tókkal együtt nem tevődnek vasból készülendőknek, a fedél aljának függő oszlopai vassal nem erősí-
tődnek meg; a fedél tserepeinek ára kimaradt valamint a kútról sem tevődik szó; a képfaragó munká-
ja úgy szinte a rézművestől készítendő tsövek az azokhoz tartozandó medentzékkel együtt, nem kü-
lömben a homlok falatska befedése elhagyódtak; a meg külömböztetett személyek számára való fog-
házak nem vevődtek fel, a fennmaradó föld elszekereztetésére meg kívántató költség nem tevődött 
ki. Mind ezek már az én felvetésemnél fogva körül belül 11.000 fira mennek. Ebből látni való, hogy 
az én felszámításomnál fogva, mely azonban bizonyos dátumok szerént, illendő pontossággal készült, 
minden elő számlált hibáknak és fogyatkozásoknak elkerülése mellett a tzélba vett Épület jóval is 
kevesebbe kerülhet, mint a fent említett két Építő mesterek felvetése szerént. Pestenn Febr l l ^ ik 
napján 1824. 
Detsy József mp 
Geometer 
Decsy je len tésé t végigolvasva, mie lő t t f ő ké rdésünkre , a benne megnyi la tkozó építészet i 
műveltség p rob lémájá ra válaszolnánk, néhány re f lex ió t kell f ű z n ü n k magához a szöveg-
hez , illetve a szövegben megnyi lvánuló bírálat szándékához . A tervek nem-ismeretében 
is az az é rzésünk , hogy Decsy bírá la tában valóban objektivitásra t ö r ekede t t , s szándéka 
n e m az volt , hogy önmagát m i n t építészt e lő té rbe helyezze, h a n e m az, hogy a várme-
gye mél tó épü le te t kap jon . Ez t a szándékot elsősorban a „szépség" tárgyában t e t t ki-
fogásai m ö g ö t t érezzük: Hofr ich te r re l szemben — akinek számára ebben az időben ez 
volt a legrangosabb megbízás, s akinek ekkor készül t egyszerűbb tervein is fe l tűn ik a 
d ísz í tmények diszharmonikus alkalmazása (36 . k é p ) - a kétségtelen reprezentációs 
szándék ügye t l en , művészileg sikerületlen megvalósítását hozza fel; Pollackkal szem-
ben viszont elsősorban a reprezentációs szándék teljes h iányá t . Pollack nyilván úgy 
gondol ta , s n e m is il logjkusan, hogy a megyeház há tsó , b ö r t ö n ö k e t s lakásokat tartal-
mazó szárnya n e m kívánná a reprezenta t ív kia lakí tás t ; Decsy viszont — n é m i nemesi 
ön tuda t t a l is felvértezve - rangosabbnak t u d j a magát a házbérből élőknél , s az t hang-
súlyozza, h o g y a vármegye n e m , . k ö z r e n d ű " megbízó: „a tzél fe l lengős" (már ti . az 
épület célja). E szempont jában Decsynek nyi lván az is közre já t szo t t , hogy e k k o r a 
megyeháza főépü le t e a mai Városház u tcában még igénytelen 18. századi f o r m á j á b a n 
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állt fenn, s az akkori igények szintjén valóban nem képviselte méltóan a vármegyét; a kö-
zépső reprezentatív Hild János-féle rész viszont csak az udvarból volt látható. Az újabb 
épületrész tehát, mégha a hátsó fronton áll is, legyen reprezentatív, azaz „fellengős". 
Decsy tervbírálata teoretikus alapként azt az építészetszemléletet tükrözi, melynek 
alapelvei végül is Vitruviusra, illetve az őt felfedező-felújító reneszánsz teoretikusokra 
mennek vissza, s amely alapelvek a barokk kor teoretikusainál is folyamatosan tovább 
éltek. E vitruvianus hagyomány legfőbb része az építészet hármas követelménye volt, 
amelyen belül egyrészt nagyon józanul hangzó és nagyrészt ma is elfogadható elveket is 
lefektettek, egyúttal viszont sajátos ellentmondásra is felfigyelhetünk. Visszatérőleg le-
szögezik azt, hogy a három követelmény fontossági sorrendje az erősség - alkalmatos 
felosztás - szépség, továbbá a szépség feltételeként - mint Decsy is — a célhoz, funk-
cióhoz illő karaktert és megjelenést hangsúlyozzák. Más kérdés persze, hogy ezen távol-
ról sem mindig és nem mindenki érti ugyanazt; ugyanakkor viszont hiába legfontosabb 
az erősség, szinte mindig vagy a szépséggel kezdik, vagy arról beszélnek a legtöbbet. 
A teoretikusok műveinek zöme, illetve a művek legteijedelmesebb fejezetei is a „szép-
ség" körébe tartozó nézetekről szólnak, s ezen belül szinte kizárólag az oszloprendekről. 
Decsy írásában viszont ennek az egész teoretikumnak ugyan azt a gyakorlati, józan vál-
tozatát érezzük, mint amit a magyarországi klasszicizmusra is jellemzőnek tartunk: a sa-
ját mértékével mért célszerűségnek s a külső megjelenésnek a harmóniájára való törekvést, 
s a bevallott reprezentációs igénynek a méltóságteljes, „fellengős" megjelenésében való 
realizálását. Ezen a „józan vitruvianizmuson" Decsynél még semmi repedés nem észlel-
hető. A középkorhoz, azaz a reneszánsz teoretikusok előtti, Vitruvius hatásától szinte 
teljesen érintetlen korszakhoz visszanyúló építészeti romantika nálunk ekkor még nem 
volt oly erős, hogy ezen a tradíción komoly rést üthetett volna, s noha ez a folyamat tő-
lünk nyugatra ekkor már erősen megindult, nálunk az áttöréshez még egy-két évtizedre 
volt szükség. Addigra azonban az építészet is annyira specializálódott már, a művészi 
készségeken s gyakorlati ismereteken túl annyi s egyre több műszaki ismeretet is kívánt, 
hogy az már nem férhetett el az általános műveltség keretein belül, tgy az építészeti ro-
mantika magyarországi elteijedésével egyidőben, a 19. század 30-40-es éveiben az a 
korszak is lezárult, melyben az épületek művészi megjelenését még a megbízók és épít-
tetők építészeti ismeretei is döntően befolyásolhatták. 

Jávor Anna Ars Hungarica 1981/2 
A KLASSZICISTA OLTÁRKÉP HESZ JÁNOS MIHÁLY 
ÉLETMŰVÉBEN 
A „Művészet Magyarországon 1780—1830" című kiállítás külön egységet és egész kata-
lógusfejezetet szentelt az egyházi festészetnek. A feldolgozás módja akkor kétféle volt: 
a korszak egyházi festészetének extenzív áttekintését adta a bevezető tanulmány; a ki-
sebb méretű vallásos tárgyú képek begyűjtése pedig a műfaj szemelvényes bemutatására 
adott módot.1 A föltérképezés tanulsága nagyjából a következő: a felvilágosodás kora 
nem kedvezett az egyházi festészet alakulásának; műfaj a mennyiségbenjelentőségben, 
kvalitásban háttérbe szorult a többi festészeti műfaj mögött. A korszakra jellemző stí-
lusváltás itt csak részlegesen és késlekedve következett be. Ojbóli témafelvetésünk: a ma-
gyarországi művészetben e periódusban általánosan érvényre jutot t korai klasszicizmus 
fellelhető-e egyáltalán az egyházi festészetben? 
A műfaj mindkét megközelítése kiemelte Hesz János Mihály (1768—1833 után) mun-
kásságát. Életműve nagy számú, egyenletes színvonalú oltárképpel vonul végig a korsza-
kon; művészetét két feltűnően kvalitásos festmény képviselte a kiállításon. Az akkor be-
mutatott képek azonban nem tipikusak, s nem csupán Hesz életművén belül kiemelke-
dő minőségük révén nem azok. Az első, a Magyar Nemzeti Galéria 1813-ban jelzett Szent 
Család képe (41. kép) — a Raffaellóra-, Poussinre hivatkozó fügeri akadémiai klassziciz-
mus iskolapéldája — nem egyházi rendeltetésű mű, hanem vallásos témájú kabinetkép, 
ha tetszik, stílusgyakorlat. Az 1825-ös Vajk megkeresztelése című kép (45. kép) pedig, 
amely az esztergomi székesegyház főoltára számára Rudnay prímás által megrendelt ha-
talmas mű Balatonfüredre jutot t vázlata, éppen a historizáló mozzanat, és nem a klasz-
szicista megvalósítás miatt volt tanulságos. A kiállítás lehetőségein kívül maradt anyag, 
a monumentális művek bejárása azután tovább szűkíti a klasszicista oltárképek körét. 
Hesz pályájáról röviden:3 „öreg" Hösz János egri szobrász fia, Maulbertsch segéde-
ként dolgozott a líceum mennyezetfreskóján. 1791-ben iratkozott be a pécsi Képzőmű-
vészeti Akadémiára, ahol a történeti festészeti szakosztályon Hubert Maurer tanítványa 
volt. 1794-ben első díjat nyert Priamos Hektor holttestét kéri Achillestől című képével. 
A császári Mérnökkari Akadémia szabadkézi rajztanára lett, Bécsben élt, innen tett ele-
get magyarországi megrendeléseinek. Foglalkozott arcképfestéssel, másolatokat készí-
tett Raffaello és Mengs után, saját metszetei közül hármat őriz a Magyar Nemzeti Galé-
ria. 1820-ban tervezetet nyújtott be József nádornak egy Pesten felállítandó Képzőmű-
vészeti Akadémiáról, amelyet a nemesség és a polgárság alapítványaiból kívánt létrehoz-
ni. Felvázolta a tantervet és szívesen magára vállalta volna az intézmény vezetését, ez 
azonban nem jöt t létre. 
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Magyarországi oltárképeit nagyjából két csoportra oszthatjuk, ezek időben egymás 
után következnek, földrajzilag jól elkülönülnek és bizonyos stílusfejlődést is mutatnak. 
Korábbi műveit egri megrendelésre, elsőként a régi székesegyház számára készítette. 
Az 1808-ból datált Nepomuki Szent János-oltárképet ma a székesegyház sekrestyéjében 
őrzik - jóformán csak témaválasztása, a szent ikonográfiájának „történeti" részlete kü-
lönbözteti meg barokk kori elődeitől. A zárt kontúrok, az egyértelmű fény kezelés és a 
sommásan jellemzett szereplők sorolják a maureri akadémiai stílus körébe a szemináriu-
mi kápolna egyébként konzervatív, barokkos Mária mennybemenetele-képét (1813)4 . 
A Líceum kápolnájának Szent István-oltárképe (42. kép) még több, határozottan meg-
ragadható szállal kötődik a helyi barokk hagyományokhoz. 
1813-ban rendelte meg Fischer István érsek Zirkler János azonos tárgyú oltárképe 
helyére, amely még Esterházy püspöksége idején, 1795-ben Huszár Ferenc művét váltot-
ta le. A lecserélt oltárképekről fogalmat alkothatunk a kötött képtípus alapján: Szent 
István, Imre herceg és magyar urak társaságában Mária oltalmába ajánlja az országot; 
valamint az egri kismesterek Kracker helyi munkássága által befolyásolt epigonművésze-
tének ismeretében. (Egy-egy művel Zirkler is, Huszár is jelen volt a kiállításon.)5 1813-ra 
Hesz már mestere volt a Bécsben elsajátítható klasszicista formanyelvnek — példa erre a 
már hivatkozott kis méretű Szent Család-kép - és a megrendelő Fischer érsek ízlése sem 
maradt el a kor követelményeitől. Pár évvel később Raffaello-másolatot készíttetett 
Hesszel Mechetti kópiája nyomán, és az elkészült képet (Mária a gyermek Jázussal és Ke-
resztelő Szent Jánossal) mint az eredetivel (ti. Raffaellóéval) vetekedőt ünnepelték Bu-
dán 1818-ban.6 Tisztán a helyi barokk hagyományok hatásának tudható be, hogy a lí-
ceumi feladatnál csak néhány külsőség erejéig tudta a klasszicizmus vívmányait érvénye-
síteni Hesz, akinek az elődök befolyása láthatóan megkötötte a kezét. 
Képének tárgyát a barokk korban kialakult diagonális komponálással adja elő: balol-
dalt fent a trónoló Madonna a térdén álló gyermekkel, a kép jobb alsó részét a térdeplő 
király és kísérete foglalja el. Címertartó puttók, repkedő angyalok töltik ki alul-felül a 
képmezőt. Gonddal kivitelezett, hangsúlyozottan racionális eleme a képnek az eleddig 
felhők közt lebegett Mária trónusa, és különös logika folytán a Madonna viseli a magyar 
koronázási jelvényeket. A festmény világos, egyértelmű színei ismét a klasszicizmus kö-
vetelményeinek tesznek eleget. A végeredmény az 1794-ben kialakított oltármenza és 
-építmény dekorációs és szobrászi stílusával adekvát - tizenkilenc év után ezzel a kép-
pel vált teljessé az egri líceum kápolnájában a „tervek, mesterek és a mű" klasszicizáló 
késő barokk harmóniája.7 
Az oltárképfestészet megújításának nagy lehetőségét kínálta Hesz számára Széchényi 
Ferenc mecénási tevékenysége. (Az Agárdra, Esztergomba szállított Szent Anna-képek-
ről most nem beszélnék, közli azokat Prokopp Gyula hivatkozott cikke Heszről.) Kívül 
esnek jelen témánkon a bécsi és a salzburgi művek is.8 Gróf Széchényi Ferenc az 1780-
as évektől kezdve sorra építtette újjá klasszicizáló stílusban a kegyurasága alá tartozó 
Sopron-környéki falvak plébániatemplomait, szinte mindenütt a meglevő épület teljes 
lebontása árán. így épült fel 1806 táján Sopronkövesd, Pereszteg temploma — 1820 kö-
rüli, Hesznek tulajdonított, Mária születését, illetve Szent Miklós megdicsőülését ábrázo-
ló főoltárképek őrzőhelye. A nagycenki Széchényi-sírbolthoz 1806 és 1819 között emelt 
görögös előcsarnokot Ringer József soproni építész, ő alakította ki a klasszicista oltárt 
is, amelyre Hesz szállította a Feltámadás-oltárképet.9 
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Iván község régi plébániatemplomának is csak a tornyát hagyta meg a kegyúr az 
1820-as átépítéskor, az egyszerű épület a 19. század végén romantikus homlokzatot ka-
pott. A főoltár képe Hesz János Mihály 1820-ból jelzett műve (43. kép). Témája a temp-
lom titulusa ismeretében meghatározható: Szent András apostolt a vesztőhelyen hitének 
megtagadására próbálják bírni, személyét a lába előtt a földön fekvő kereszt azonosítja. 
Különös a témaválasztás: nem a vértanúság hatásos barokk kori képét, nem is a ke-
reszt imádásának szintén elterjedt jelenetét látjuk, hanem egy meglehetősen ritka és 
enigmatikus epizódot, Szent András vitáját hóhérjával, Patras helytartójával, Aegeasz-
szal.10 A bármely más szent elfogatásának beillő ábrázolás sémája a római kori történel-
mijelenetek (mint Scipio nagylelkűsége, Brutus halálra ítéli fiait, stb.) szokásos rendjét 
követi: a baloldalt emelvényen trónoló császár letekint a katonák által eléje vezetett fo-
golyra, a háttérben kerek épület, magas oszlopon pogány istenszobor. Ez a fajta histori-
záló előadásmód nem a klasszicizmus specifikuma; az itáliai settecento és a hatása alatt 
fejlődő osztrák késő barokk egyházi festészet számos példával szolgál Evangélista Szent 
János, Alexandriai Szent Katalin stb. legendajeleneteinek antikizáló felfogására. 
Egyetlen motívum emeli át Hesz képét a neoklasszicista festészet európai értelemben 
vett stíluskörébe, s ez a helytartó baloldalt ábrázolt, fehérruhás alakja. A passzív mártír-
szent mellett, annak pendent-jaként ő a képen a cselekvő főszereplő, de legalábbis az 
esemény narrátora. Beszédes mozdulattal közvetít a bálvány és a kereszt, illetve az ábrá-
zolt történés és a néző között. Formai szempontból még nagyobb a jelentősége: késő 
barokk képeken ezen a helyen kuporgó repoussoir-figurák, kis méretű mellékszereplők 
ábrázolása volt szokásos — itt azonban az apostollal megegyező nagyságú alak kiegyen-
súlyozza („helyrebillenti") az egész kompozíciót. Szimmetrikussá alakítja azt, ami nél-
küle diagonális lenne, frízszerű, az alsó képszéllel párhuzamos sort indít a máskülönben 
a térmélységben hátra húzódó szereplők elrendezésére. Zárt kontúrú, tömbszerű alakja 
a drapéria gondosan megszerkesztett belső rajzával egykorú szoborművekre, illetve a 
gipszminták utáni másolás akadémiai gyakorlatára emlékeztet. A férfi teátrális gesztusa 
végül elvezet a klasszicista hősábrázolás francia prototípusához, a forradalmár eskü Da-
vid által megfogalmazott, embléma-érvényű, időközben a képzőművészeti közhely szint-
jére lecsapódott pózához.11 
S bár a mű fogadtatásánál nyilván közrejátszottak a fenti asszociációk, magának 
Hesznek talán még gondolatban sem kellett végigkövetnie a motívum útját a Horatiuso-
kig, vagy a Labdaházi esküig, még kevésbé azok előzményeiig. Talált oltárához alkalmas 
előképet a maga legszűkebb bécsi, akadémiai környezetében. Friedrich Heinrich Füger-
nek 1802-ből keltezett vázlatán (Bécs, Gemäldegalerie der Akademie12; 44. kép) a böl-
csekkel vitázó Szent Katalin játssza el azonos környezetben az antik hősnő szerepét, 
ugyanez a tárgya a Hubert Maurertől a Burgkapelle egyik oltárára megrendelt festmény-
nek, míg ide Füger Szent János-oltárképet szállított - és bizonyára lehetne még folytat-
ni a sort abban a művészkörben, amelynek másodvonalához Hesz tartozott. 
Az iváni főoltárkép után Hesz János Mihály még egy jelentős művet alkotott hazai 
egyházi megrendelésre, ez a már említett esztergomi vállalkozás, Vajk megkeresztelésé-
nek témájával.13 Itt a festő, a sematikus szereplőkből megkomponált történelmi jelene-
tet gótikus templombelsőbe helyezve, alkalmilag túllépett saját, a Szent András-kép szint' 
jén kiteljesedett klasszicizáló stílusán, és egyetlen mű erejéig csatlakozott a korai roman-
tika historizáló irányához. 
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Amint azt újabban, az általa megtalált Rudnay-Hesz levelezésre hivatkozva Prokopp 
Gyula közli, az 1825-bó'l keltezett kis méretű festmény az esztergomi főoltárképnek va-
lóban vázlata, maga a nagy mű csak 1828-ra készült el.14 Az oltárkép máig megmaradt 
alsó részét az esztergomi Főszékesegyházi Kincstár őrzi: lépcsős emelvényen térdepel 
jobbról az iíjú Vajk, mögötte a keresztapák, elöl imazsámolynál Géza fejedelem és Sa-
rolta, hátrébb magyar urak, a karzaton Gizella királyné. Baloldalt Adalbert püpsök hang-
súlyos alakja mögé héttagú papi kíséret sorakozik. A szimmetrikus félkörívbe rendezett 
szereplőgárda a Hesztől megszokott rajzos pontossággal ábrázolt - visszaköszönnek az 
imént bemutatott oltárképek szakállas típusai, szögletes mozdulatai. A sematikus fiziog-
nómiai jellemzéssel elkülönített magyarok korhű viselete már a barokk kori Szent István-
képeknél követelmény — s a késői 19. századi megvalósulásoknak is alapvető ellentét-esz-
köze marad, az akadémizmus keretein belül. 
Újdonsággal a vázlat felső kétharmada szolgál: a jelenet helyszíne — az elképzelt Esz-
tergom - példás pontossággal megszerkesztett gótikus boltozatú kápolna, függő zárókő-
vel, mérműves, ólomszemes ablakkal. A gótikus belső tér motívuma már bizonyos hagyo-
mányokkal rendelkező koijelzés, amely itt nemcsak képi, hanem épület-előzményekre 
is támaszkodhatott. Az építészetben — nálunk is - ekkorra már lezajlott a korai gotizá-
lás fázisa, maga Hesz dolgozott is a Keglevichek pétervásárai temploma számára,15 s ta-
lán feltételezhető eredeti gótikus épületek új szellemű ismerete, feldolgozása is a bécsi 
rajztanártól. A didaktikus historizáló igyekezetről tanúskodnak Szent István és Szent 
Lőrinc vértanúk konzolra helyezett szobormásai is a képen. Különös, kompilált részlet 
a középen ábrázolt, ismét gótikus fiálékkal ellátott oltár. Festménye — kép a képben - , 
a reneszánsz reminiszcenciákat hordozó, édeskés Madonna (a pétervásárai Patrona Hun-
gáriáé sikerültebb társa) a Bécsben ez idő tájt már népszerű romantikus vallásos festészet 
terméke. 
Hesz művét, főleg óriási mérete miatt a korabeli közvélemény élénk figyelme kísérte 
- a kép azonban soha nem került az esztergomi bazilika szentélyébe. Itt is, akár az egri 
székesegyház esetében, olasz mesterek import művei részesültek előnyben, utat nyitva 
a műfaj más forrásokból táplálkozó fellendülésének a következő korszakban. 
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GRITNER J. MAGYARORSZÁGI MUNKÁSSÁGÁNAK 
KÖRVONALAI 
1780—1830-ig terjedő korszak művészetéhez szorosan hozzátartozik az eddig csak rész-
eredményeiben feltárt könyv- és folyóiratillusztráció, amely éppen a műfaj sajátosságai-
ból következően a legszélesebb rétegek művészi ismereteit alapozta meg. A kiállítás egy-
értelművé tette, hogy sok esetben ez a képanyag volt a szóban forgó ötven esztendő ak-
tuális hangulatának minden leírásnál beszédesebb, értékes krónikása, máshol művészi 
szándékainak érzékenyen reagáló jelzőrendszere. Ebben a szerepében a könyv- és folyó-
iratgrafika szóban forgó ötven esztendejének fametszet- és rézmetszetanyaga példatára 
annak, hogyan zárkózott fel a magyarországi művészet az európai stílusirányzatokban, 
témákban, képtípusokban. 
Könyv- és folyóiratillusztrációkról lévén szó, az fflusztráltató és az illusztráló szemé-
lye felől is megközelíthető a téma. A kevés magyar művész mellett elsősorban bécsi kép-
zettségű idegen rajzoló és metsző nevek merülnek fel egyre-másra, de ugyanakkor az il-
lusztráltatok köre szinte kivétel nélkül magyar, vagy magyarországi német. Ez a kör sok-
kal szűkebb, mint a művészek köre, és az esetek legnagyobb részében azonos azokkal, 
akik a magyar nyelv fejlesztésén, a magyar irodalom megteremtésén munkálkodtak, de 
jelentős szerepet játszanak azok a kiadók s szerkesztők is, akik a magyarországi német 
ajkúak között akarták a honismeretet, a magyar történelem múltját, az aktuális jelen 
képeskrónikáját, a művészettörténeti tájékozottságot tudatosan terjeszteni. 
Ebből a bőséges anyagból egy szintézisre törekvő feldolgozásnak az irodalom és il-
lusztráció összefüggéseit, egyes szerkesztők eltérő illusztráltatási szempontjait, jól ismert 
külföldi mesterek magyarországi kiadványokban megjelent munkáit, az egyre szaporodó 
magyarországi művészek alkotásait, a képtémák vándorlását mind szem előtt kell tarta-
nia; ezúttal csupán egy, eddig szinte teljes inkognitóban maradt, jelentékeny fametsző-
rajzoló, „Formschneider" munkásságával kívánunk foglalkozni. Magyarországi tevékeny-
ségére, ismételten előforduló szignált, fametszetű emblémáira, díszítő fejléceire és záró-
díszeire elsőként Görög Demeter és Kerekes Sámuel szerkesztette Hadi és Más Nevezetes 
Történetek Bécsben kiadott, 1789-1791-es évfolyamaiban figyeltünk fel és éppen a dí-
szítőjellegű motívumok komoly öntudatot jelentő — hazai gyakorlatban ekkoriban rit-
ka — jelzettsége miatt. (46., 47. kép) A lexikális adatok az 1863-ban megjelent Nagler: 
Die Monogrammisten-ig1 vezetnek vissza, ahol a „Gr" jelzetek között művészünkről a 
következőket olvashatjuk: „... Gritner a 18. század második felében Párizsban foglalko-
zott fametszéssel, vignettáit kis >> gr «betűkkel jelzetten megtalálni 1780 és 1790 között 
Párizsban, Toursban a Rouenban nyomtatott könyvekben". A következő láncszemet 
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Szendrei-Szentiványi 1915-ös kiadású „Magyar Képzőművészek Lexikona"2 adja, 
amely szerint „Gritner fametsző a 18. század végén Magyarországon. Művei: Szent Ist-
ván király, amint koronáját a boldogságos Szűznek felajánlja (49. kép) és a Szent Jobb. 
Mindkettő a következő műben: Oratio de reliquiis Sanctorum ab I. S. (Innocentio Si-
monchicz), Vacii, é.n." Meg kell jegyeznünk, hogy az év a kiadványon a valóságban je-
lezve van: 1796. A kis könyvet Vácon Anton Gottlieb Maramoriensis nyomdájában 
adták ki. A Szendrei-Szentiványi lexikon Nagler adatait nem ismeri, egyetlen forrásként 
Szilágyi István: Adalékok a magyarországi képzőművészek névsorához. Tört. Tár. 1880. 
161.1.-t idézi. A Thieme-Becker lexikon 1922-ben megjelent XV. kötete már mindkét 
előbbinél többet tud: „Gritner fametsző, német származású, Franciaországban dolgozott 
a 18. század második felében. Vignettákat metszett párizsi, toursi, roueni és bordeux-i 
kiadók számára. (Például: A Bordeaux-i 1782-es Szalon katalógusa.) Említi a Thieme-
Becker Szent István királynak és a Szent Jobbnak fametszetét is, de ez utóbbit tévesen 
„Hiob"-ra változtatott formában.3 
Gritner személyéről és működéséről a Thieme-Becker adatain túlmenően eddig igen 
keveset tudtunk, s úgy tűnt munkásságának fonala franciaországi működése után a két 
magyarországi fametszetével le is zárult. 
A Szent István felajánlja a koronát egész oldalas fametszete tiszta vonalú, arányos kom-
pozíció, mely közel áll Jacob Gabriel Mollinarolónak a győri Székesegyházban levő, azo-
nos témájú domborművéhez. A Szent Jobb ábrázolás a kötet címlapján látható és kör-
irata alapján a szentjobbi Benedek-rendi kolostor pecsétjének mása: „Sigillum conventus 
monasteri Sancti regis Stephani de Zenth Jog." 
Valójában azonban már a nyolcvanas évek végétől kezdve a magyarországi nyomdák ki-
adványaiban sorra megtalálhatók a Gritner névvel jelzett fametszetű díszítő motívumok, 
vagy az azokról készített öntvények lenyomatai, így például a Pozsonyban és Kassán ki-
adó Landerer Mihály, a Pozsonyban és Komáromban dolgozó Weber Simon Péter, a Vá-
con és Nagyváradon egyaránt működő máramarosi Gottlieb Antal, a Debrecenben, Nagy-
váradon, sőt még Miskolcon is dolgozó Szigethy Mihály, a kolozsvári és szebeni helyne-
vekkel kiadó Hochmeister Márton, a pesti Trattner Mátyás és a győri Streibig József 
könyveiben.4' 5 ' 6 A változatos kis vignetták, könnyed apró kompozícióikkal, rutinos 
szimbólum-elemeikkel nívós kismestert mutatnak be. Általában jó arányérzék, és az ál-
talánosan használt motívum-kelléktár jellemzi: virágfüzér, babérkoszorú, papírtekercsek, 
könyvek, kalamáris, lúdtollakat tartó edény, puttók, Merkúr figura, a Merkúr kezében 
tartott bot, a caduceus, de ismeqük kivételesen olyan záródíszét is, ami Magyarországon 
eléggé szokatlan, melyen kőbábos díszítésű kőpadon ülő rokokó ifjú párt láthatunk. 
A díszítőmotívumok részletei közt feltűnik egy sajátosan Gritnerre jellemző elem is, a 
keretbe foglalt tábláképecske. (50—61. képek) A hazai gazdag könyvanyagban az általá-
nosnak mondható motívumok ellenére könnyen felismerhetők még szignálatlan munkái 
is az előbb felsorolt részletek azonos ábrázolásmódjáról (46., 56. képek), a gyermekfigu-
rák plasztikus formáinak hasonlóságáról, a kis kompozíciókat egységbe foglaló földszi-
getről, a díszítő motívumok talapzatát alkotó, dobogót jelző, azonos arányú, vonalkás 
szegélyről. Kutatásaink szerint 1778-ban tűnik fel először apró és mindig egyforma öblű 
lúdtollas kalamárisa Landerer Mihály egyik kiadványán, majd ezt követi Rát Mátyás 
1780-ban Pozsonyban megjelent Magyar Hírmondójának7 fejléce (48. kép) a maga grit-
neri rekvizítumaival, a kis kalamárissal, a Merkúr-bottal, a sajátosan egyszerű, kalligrafi-
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kus virágfüzér-szemeivel, rovátkolt pódiumával. Hozzátehetjük, hogy már magának az 
újságot bejelentő felhívásnak fejlécében is határozottan az ő egyénien bájos, apró-rózsás, 
szerény munkáját ismerhetjük fel, amit több, szignált, hasonló virágfüzéres mintája iga-
zol. Görög Demeter és Kerekes Sámuel szerkesztésében 1789-ben Bécsben megindított 
Hadi és Más Nevezetes Történetek-ben8 — pedig már több Gritner névvel jelzett famet-
szet szerepel. Tulajdonképpen ekkor érkeztünk el a személyi kapcsolatoknak ahhoz a 
szoros vonulatához, amelynek minden összekötő láncszeme a következő évtizedek so-
rán munkáit és megbízásait megmagyarázza, és művészi kultúráját segít belehelyezni a 
magyarországi sokszorosított grafikák szövedékébe. Ebben az egyértelműen irodalmi ér-
deklődésű körben Gritner korábbi franciaországi múltja, tájékozottsága és feltehető mű-
veltsége igen sokat jelenthetett. Ha feltételezésünk igaz, akkor az első komoly munka-
társi kapcsolat Gritner és Rát Mátyás, a pozsonyi Magyar Hírmondó első szerkesztője 
között alakult ki, azután így ismerkedett meg a mellette dolgozó Szacsvay Sándorral,9 
akinek például az általa kiadott „A bétsi magyar kurírnak negyedik esztendeje" címlap-
ján már az ő szignált emblémája szerepelt (60. kép). Hozzájuk kapcsolódik Görög és Ke-
rekes Sámuel és 1790-ben Kömlei János is, aki már Pozsonyban együtt dolgozott Szacs-
vayékkal, majd feltűnik a körben Révai Miklós is. Gritner az ő, a „Nemes magyar dámák-
hoz ..." című kötetének első verse fölé egy igényes, 7x8 centiméteres emblémát metszett, 
amit kivételesen keresztnevének első betűjével kiegészítettem, „J" betűvel szignált (62. 
kép). Majd hamarosan ott találjuk megbízásai hátterében a bécsi egyetem új magyar 
professzorát, Márton Józsefet is. Ettől kezdve tehát Ráttól Szacsvayn keresztül Gritner 
munkái mellett következetesen olyan szakemberek nevei tűnnek fel, akiknek egymás-is-
merését, közvetlen „szakmai" kapcsolatát bizonyítottnak kell vennünk. Gritner 1790-
ben így annak a Kömlei Jánosnak a „Szükségben segítő könyv" című könyvéhez készít 
illusztráció jellegű fejléceket, aki — mint jeleztük — ehhez a felvázolt írói körhöz tarto-
zott. Kömlei, mint a beregszászi iskola rektora, Zakarias Becker: „Not und Hülfbüch-
lein"-jét fordította magyarra és a kötetet „Stáhel József és Kilián könyv-Árossnál" je-
lentette meg. Munkája azzal tűnik ki a korszak többi, magyarra fordított kiadványa kö-
zül, hogy a fordító az előszóban ismertetett szándéka szerint nemcsak a szöveget, de az 
illusztrációkat is a magyar viszonyokhoz alakíttatta: „... és, hogy ez a' könyv, mentül 
Magyarosabban jelenhessen meg a Magyar Olvasóknak kezeikben a Ki-adó fogta s ruhát 
is Magyart adatott, a Német öltözet hellyett, az ebben aTcönyvben szóba jövő emberekre, 
a'rajzolatoknak mettzőjével; a'mint mindenütt ki tettzik, az itten lévő képekből".10 
A kor szokása szerint nem említ művésznevet, de az első fejezetet díszítő kép szignatúrá-
ja: „Gritner f ." (63. kép), vitathatatlanná teszi, hogy a megmagyarosított illusztrációk 
mestere, azaz rajzolója és fametszője ő volt. Ezt jelzi az „ f " betű, a „fecit" szó rövidíté-
se is, és ezt igazolja a kis kötetnek minden, Gritnerre jellemző záródísze is. Művészünk 
gyakorlatilag a teljes képanyagot újból metszette, így mintegy ötven képecskéről van 
szó. A magyar környezettől függetleníthető témákat, a növényi ábrákat, rovarok képét, 
szerszámokat, tengeri vitorlás hajót, az idegen vagy közömbös témákat, a nem a minden-
napi élettel összefüggő kompozíciókat, portrét és történeti eseményt ábárzolc jelenete-
ket nagyjából hűen lemásolta, de a hasznos tanácsokat kísérő képeket az eredeti kompo-
zíciós sémából kiindulva, szereplőiben és környezetének megjelenítésében tette magya-
rossá. (64. kép) Olyan felfogásban magyarított, ami szellemében megfelelt Szacsvay 
Sándor újságírási módszerének, az idegen tájakról érkező tanulságokat a hazai viszonyok 
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között érvényes példákkal hitelesítette. Fametszetein ezért a 18. század végén Magyar-
országon látható falusi házakat, jól megfigyelt jellegzetességeket és árnyaltan megkülön-
böztetett viseletű embereket láthatunk. Apró képei valóságos néprajzi illusztrációk. 
A bekezdések fölötti kis kompozíciókon korának szegény parasztmeberei és asszonyai, 
polgárok, tisztviseló'k, iparosok és nemes emberek élnek és mozognak. Látunk rövid de-
rekú, bő ujjú ingbe öltözött férfit, látunk mezítlábast, bocskorosat, van aki subát vagy 
bundát, bekötött végű ujjú dunántúli szűrt visel, egy másik pedig csuklyás szűrt. A nő-
ket, asszonyokat tászlis ingben, rövid derekú bő ujjú ingben, réklivel, köténnyel ábrázol-
ja, a nemes embert mentével, csizmával, csákóra vágott süveggel, vagy huszáros viselet-
ben. Megjelenik a metszeteken szűk nadrágos, dolmányos, kalaposember, van aki kucs-
mát, bagoly süveget, pörge kalapot visel. Ott látható közöttük, és éppen 1790-ben a 
magyar pap magyaros civilben és éppen már az elsőn, a nevével szignált képen, amint 
egy nemes úrnak, aki beteg lábát zsámolyon pihenteti, egy könyvből valamit a szóra-
koztatására felolvas. Ez az az esztendő, amikor a Hadi és Más Nevezetes Történetek Ré-
vai Miklós rajzát, a „Magyar pap Magyar köntösben" aláírású egészoldalas rézmetszetű 
képét közölte, azért, hogy a papi civil viselését népszerűsítse.11 Az előbb vázolt szemé-
lyi kapcsolatok szoros hátterére mutat ez az apró részlet is, mert nem lehet véletlen, 
hogy Görög Demeter lapjának célzatos szándékkal publikált mellékletével pontosan egy 
időben rajzolja meg Gritner ennek a kötetnek illusztrációi között többször is a Révaitól 
kezdeményezett magyaros köntösbe öltöztetett pap figuráját. 
Az eredeti német könyv parasztoknak szóló hasznos tanításokat Mildheim község la-
kóihoz intézi, Kömlei magyar fordításban Oj -falunak lakóihoz szól. Végeredményben a 
családnevekben, a foglalkozás elnevezésekben és sok apró részletben a hazai viszonyok-
hoz alakított fordítás, teljes metszetanyagával sajátos egységgé vált: a magyar „új-falu-
siaknak" szánt tanulságos kiadvány címlapját egy német kisváros kicsinyített városkép 
részlete díszíti és a sok hétköznapi életet bemutató magyar karakterű jelenet mellett 
hasznos tanácsokat kísér pl. a hazánkban talán először közölt Walpurgis éj kompozíció 
is. Itt Magyarországon is tudomást kellett szerezni a „Braunsveigi Leopold Hertzeg" 
hősiességéről, Chodowiecki eredeti rézmetszetének Gritner-féle másolatában. Anélkül, 
hogy művészünk minden egyes apró kis fametszetét és az előképeket egyenkint összevet-
ni kívánnánk, és kompozícióinak életszerűségét, a magyaros jellegzetességek kuriózumait, 
néprajzi ábrázolásainak értékeit, jó megfigyelő képességét, az elhagyások és hozzátéte-
lek logikáját, rajztudásának fölényét itt részletezni kívánnánk, csak összegzően állapíthat-
juk meg, hogy itthon volt ebben az országban, tudta kikről és kiknek mesél képeiben 
(65 -69 . képek). Az ő rendetlen háziasszonya háztartását ábrázoló kis metszetén min-
denki a 18. század végén valóban használt ruhákban, és életkorának, családi helyzetének 
megfelelően ül az asztalnál. A szobában nyüzsgő háziállatokhoz hozzáteszi a magyar vi-
déki háztartáshoz hozzátartozó disznókat is (ami az előképen nem látható), az asztal fö-
lött ott van a keresztben fölfüggesztett, tipikusan magyar „rúdra való", melyen a szoká-
sos törlőruhák mellett, itt galambok ülnek, de viszont elhagyta az eredetin a háttérben 
díszelgő Leibstuhlt, ami a magyar parasztszobában valóban elképzelhetetlen volt. A kör-
nyezet és a szöveg pontos megfigyelésére utal az, hogy az asztalnál ülő, egymással koc-
cintó pár szobájának hangulatát egy csizmadiamester kellékeivel s egy csikóbőrös kulacs 
kedves ábrázolásával egészítette ki, mert a könyvben - a magyarban és a németben is -
egy csizmadia otthonáról van szó; a megfelelő német metszetről ez teljesen hiányzik. 
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Ez a csikóbőrös kulacs szinte jelzésszerűen, mintegy előre utal Csokonaira. Így talán 
nem véletlen az sem, hogy Csokonai Dorottyájának, még a költő életében megjelent el-
ső kiadása címlapját már Gritner emblémája díszíti. 1801-től a bécsi kiadású Magyar Hír-
mondó szerkesztőjeként Görög Demeter mellett Márton József neve is feltűnik, így Már-
ton és Gritner ismeretségét - akár Görög Demeter közvetítését feltételezve, akár Szacs-
vayét - valószínűnek kell tartanunk. Az sem elhanyagolható tény, hogy éppen a Magyar 
Hírmondó közölte ezekben az években Csokonai verseit. Ezzel fametsző-rajzolónk iro-
dalmár háttere is kirajzolódott előttünk. Hozzávéve azt, hogy egyelőre a már említett 
nyomdák még csak futólagosan áttekintett kiadványaiban (és legújabb tapasztalatunk 
szerint a magyar ponyva termésében) Gritner fametszeteivel,12 fametszeteiről készült 
öntvények alapján díszítőmotívumainak, emblémáinak és nagyobb méretű kompozíciói-
nak olyan bőséges sorával találkozunk, hogy joggal vélheljük: művészünk véglegesen 
ezen a vidéken telepedett le. Bécs, időnként esetleg Győr, Pozsony, vagy Vác is lehetett 
lakóhelye. 
Márton József személyének feltűnése a Gritner-i megbízók körében, valamint a Cso-
konai versek valószínű ismerete megerősíti azt a feltevésünket, amely még csupán stilá-
ris egyezések alapján alakult ki bennünk1 3 a költő halála utáni, Márton József gondozá-
sában, Bécsben, Pichler Antal nyomdájában, 1813-ban napvilágot látott két kis kötet, 
az Anakreoni dalok (70. kép) és a Dorottya (71. kép) címlapjai láttán. Ez a két rézmet-
szet szignálatlan ugyan, de felfogásban, apró és jellemző részletekben, tökéletesen meg-
egyezik Kömlei Szükségben segítő könyvének fametszetű illusztrációival, köztük pl. 
Ketten koccintanak és a Magyar pap felolvas a betegnek, számos karakteres jegyével. 
Ilyenek a túlzottan elnyújtott ujjak, a jellemző gesztusok, a testalakítás, a mozgástípu-
sok, az azonos karakterű, hosszú szárú pipa ábrázolása, a kancsó formája, az asztal felül-
nézetű rajzának feltűnő hasonlósága, a szoba terének érzékeltetése, a ruhák, a katonai 
viseletek és csizmák formáját alakító vonalvezetés, és nem utolsósorban az árnyékok 
megegyező hangsúlyozása. Nincs is semmi valószínűsége annak, hogy ugyanabban az író-
körben egy teljesen megegyező stílusban dolgozó másik ismeretlen művész létezését fel-
tételezzük, így ezeket a metszeteket is Gritnernek kell tulajdonítanunk, megjegyezve, 
hogy az Anakreoni dalok és a Dorottya címlapjain a rézbe metszés során mesterünk ka-
rakteres vonalvezetése valamivel lágyabb lett. 
Azt, hogy ezekben az években nyomdáink rangosabb produkcióin és ponyváink lap-
jain (56. és 72. képek) egyaránt sorra megtaláljuk Gritner munkáit, személyének és élet-
körülményeinek homálya miatt egyelőre csak a megbízói kör hátterével, az adott felada-
tokhoz való könnyed alkalmazkodási képességével és nagy munkabírásával tudjuk ma-
gyarázni. 
A tény, hogy Márton József a két Csokonai-címlapot művészünkkel rajzoltatta meg, 
hozzásegít bennünket ahhoz, hogy a 19. század eleje legjelentősebb, és az irodalomtörté-
neti összefoglalásokban legtöbbször reprodukált illusztrációk eddig ismeretlen alkotóját 
is meghatározhassuk. Fazekas Mihály Lúdas Matyijának első, szerzőnév feltüntetése nél-
küli, 1815-ös kiadását követően, a megbántott költő kiengesztelésére Márton József vál-
lalkozott és ő készítette elő a már névbetűkkel jelzett és újonnan átdolgozott második 
kiadást. Ez a füzet is Bécsben jelent meg, fába metszett apró jelenettel díszített címlap-
pal (73. kép), és négy rézmetszetű, egészoldalas illusztrációval (74-77. képek). Az első 
kép alatt ott olvasható a rézmetsző jelzése: Göbwart sc. 1817.14 Márton József tehát 
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Fazekas Mihály verses poémáját a jobb kiadványokat megillető rézmetszetű illusztrá-
ciókkal akarta rangosabbá tenni. A kísérő képek rajzait Márton ugyanattól a Gritnertől 
rendelte meg, aki sok-sok munkája során bebizonyította, hogy a tartalom lényegére is 
rá tud érezni. Attól függetlenül, hogy a címlapon eredetiben, azaz fametszetben hagyott 
apró figurák teljesen Gritnerre vallanak, és attól is függetlenítve magunkat, hogy a réz-
metszetben, és nagyobb méretben megjelent illusztrációk részleteit kicsinyben sorra fel-
ismerjük a Kömlei-féle fametszeteken (a ruhák formáját, a csizmák szabását, az ágy tí-
pusát, a kocsi azonosan szerkesztett kerekeit, a szék lábainak hajlását, az ablakszemek 
rajzának megszokott ritmusát, térérzékeltetésének módját, a gesztusrendszereket), 
olyan vitathatatlan apróság is az ő szerzőségét igazolja, mint például a Dorottya Farsang 
hercege prémes köpenyének a Lúdas Matyi címlapján szereplő kis főhős, és az első réz-
metszeten szereplő Lúdas Matyi bundájának azonossága. S még tovább menve, ha a ké-
pek formai és tartalmi vizsgálódásának végére érkezünk, megállapíthatjuk: ha ezeknek a 
korai 19. századi magyar irodalom mindannyiunk számára oly kedves illusztrációinak 
legfőbb erényeit keressük, azokat nem a metszetek színvonalában, hanem a mondaniva-
lóval való azonosulásukban találjuk meg. Ha pedig visszakicsinyítjük őket a címlap kis 
figuráinak, vagy a sokat idézett a Ketten koccintanak méretére, még jobban a szemünk-
be tűnik az azonos rajzoló eredeti egyénisége. Göbwart, a rézmetsző, tehát precízen 
használta a sc. jelzést, mert a rajzhoz semmi köze nem volt, és a rajzoló nevét azért nem 
jelezte, mert saját magát, mint rézmetszőt - feltehetően - , rangosabbnak ítélte. 
Gritner személyéhez kezdetben több névvel jelzett díszítő rendeltetésű fametszete, 
és egy már illusztrációs igényű szignált fametszetsorozata vezetett. Személyére irányuló 
további kutatásaink révén egyelőre még csak keresztneve első betűjének megismerését 
tarthatjuk eredménynek, de annyit már joggal feltételezhetünk, hogy jól ismerte hazán-
kat, ismerte szokásait, viseletét, életkörülményeit, értette nyelvünket, hiszen itt magya-
rok között élt közel negyven esztendőn keresztül. El kell fogadnunk Thieme-Becker 
adatát, amely szerint Németországban született művészről van szó, mert művészi eszköz-
tárának forrása szorosan Chodowieckihez köti, franciaországi múltjának bizonyítékait 
azonban még fel kell kutatnunk. A magyaros papi köntösű figura kivételes kiemelt áb-
rázolása, a Lúdas Matyi tartalmával azonosult hangulatú illusztrációi mindennél jobban 
tanúsílják felvilágosodottságát. Azt még kevéssé tudjuk, hol mindenütt élt huzamosab-
ban, Bécsben, Győrben, Vácott vagy Pozsonyban, azt sem, hogy honnan indult, kiktől 
tanult, Franciaországból mi hozta Bécsbe, majd a magyar földre, és magyarországi tevé-
kenysége a maga teljességében még távolról sem ismerős. De van egy 1780 és 1817 kö-
zött Magyarországon dolgozó művészünk, aki egyre jobban körvonalazható oeuvre-jével 
gazdagabbá teszi e művészegyéniségekben szűkös évtizedeket, és akinek feltűnése felada-
tunkká teszi teljes működésének felderítését, szerepének rekonstruálását. Kutatásaink 
során már eddig is száznál többre nőtt Gritner műveinek száma. Munkánk folytatásával 
egy, a jelen század elején megfogalmazott felhívásnak is eleget teszünk, amelyet Pitroff 
Pál: A győri sajtó története (1728-1850) című15 , bőséges képanyaggal, köztük több 
Gritner által fába metszett kis kompozícióval és emblémával beszédesebbé tett , munká-
jának „A képekről" szóló összefoglalásában olvashatunk: „Mivel sajnos a könyvdíszíté-
sekhez semmit sem értek,.. . alig szólhatok róluk ...jórészt azért vettem be munkámba, 
hátha hasznukat veszi valaki, hozzáértő, aki a magyarországi könyvek díszítésének tör-
ténetével fog foglalkozni..." 
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A SZÍNHÁZI LÁTVÁNY TÉMÁINAK ÉS MOTÍVUMAINAK 
VIZSGÁLATA A FELVILÁGOSODÁS ÉS A REFORMKOR 
HAZAI SZÍNJÁTSZÁSÁNAK MŰSORA ALAPJÁN 
A közönség vizuális érdeklődésének és ízlésváltozásának szempontjából 
I. A kutatás témája 
Évek óta dolgozunk Berezeli Károlynéval egy problémájában azonos, de a kutatás során 
egyre szerteágazóbb témán, ami igen erősen kötődik a korszak művészet- és művelődés-
történeti feltárásának e kutatócsoport s a kiállítás által felvetett kérdéseihez. 
Az általunk eredetileg kitűzött feladat az volt, hogy kezdve a hivatásos magyarorszá-
gi színjátszás kibontakozásától a 18. század utolsó harmadában, időben kronologikusan 
előre haladva, egyelőre az 1870-es évekig tisztázzuk a színházi látványt meghatározó ele-
mek mibenlétét, felmérjük és értékeljük a történeti kutatás számára rendelkezésre álló 
források mennyiségét és használhatóságát. 
Kutatásainkat az a feltételezés indította el, hogy a színháztörténeti korszakok ízlés-
és stílusváltásainak feltárásához az egyik — s a kutatás által szinte teljesen elhanyagolt -
területet a színházi látvány megformálásának történeti rekonstrukciója kell hogy adja. 
Ténykérdés, hogy a színház ízlés- és stílusváltásait - a dramaturgiai változásokkal pár-
huzamosan, sőt azokat hol megelőzve, hol követve - számtalan esetben a nyelvi közlés 
határain kívül és túl, a színészi játék, az előadás színhelyének, a díszlet- és kellékhaszná-
latnak, a szereplők jelmezének új felfogású értelmezése, megoldásai, a csoportozatok 
más kompozíciós elgondolásokat követő elrendezése legalább annyira tükrözi — ma is — 
mint a bemutatott művek tartalmi-dramaturgiai elemzése. Hogy az auditív és vizuális 
színházművészet esetében a látványelemzés elengedhetetlen követelmény, az a művésze-
ti ág jellegéből tehát természetszerűen adódik, s az is, hogy ennek szempontjai s mód-
szerei a művészettörténeti kutatások felé vezetnek. 
II. Eddigi kutatásaink az eredeti célkitűzésnek megfelelően a forrásokat tárták fel. 
A következő eredményekre jutottunk: 
a/ Képi ábrázolások 
Elenyészően kis mennyiségű eredeti díszlet- és jelmezterv maradt fenn az 1780-1830 
közötti időszakból. Bizonyossággal a magyarországi hivatásos — de német nyelvű - szín-
játszáshoz köthető egyetlenegy tervező, a pozsonyi Karl Maurer, összesen 21 díszletterv-
vel, 1 kulisszaszínpadot megörökítő vázlattal, 3 kellékterwel és egy ismeretlen tervező-
től származó, 183l-re datált, szegényes, Pozsonyban használt börtönterv. A korszakban 
döntő szerepet játszó pesti és budai német színjátszásról és a kezdő magyar nyelvűről 
- most nem részletezendő - minimális képi fogódzókkal rendelkezünk. Eredeti tervek 
vonatkozásában a későbbi, 1830-70 közötti időszak sem gazdagabb. Csak Telepi György 
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néhány vázlata áll rendelkezésünkre. Ezért érdemelnek fokozottabb figyelmet az 1830 
utáni korszakból fennmaradt jelenet- és szerepképmetszetek mintegy 80 lapjának ábrá-
zolásai. A képi ábrázolások katalógusainak összeállítása után az anyag szegénysége veze-
tett az írásos forrásokhoz. 
b/ Írásos források az inventáriumok, a színlapok, a szövegkönyvek bejegyzései, a 
konkrét színházi előadásokhoz kapcsolódó naplók és jegyzőkönyvek, a sajtóvisszhang. 
A további kutatás szempontjából alapvető fontosságúaknak bizonyultak az ún. szín-
házi díszlet- és jelmezinventáriumok. Ezek összeállítására több alkalommal is sor került. 
Rögzítették a színház főhatósága (város, vármegye), ill. tulajdonosa számára a színház 
igen nagy költséggel kiállított színpadi felszerelésének és jelmezállományának egyes té-
teleit a mai leltár értelmében, ugyanebben az értelemben a színház bérletének változá-
sakor tisztázták a meglevő állapotot - sok esetben az állag és az érték feltüntetésével —, 
s az új bérlő által hozott anyag nagyságát, jellegét, értékét. A szakirodalomban már pub-
likált soproni, kassai, pozsonyi, megyeri stb. leltárak mellett terjedelemben és jelentő-
ségben kiemelkednek a Fővárosi Levéltárban őrzött pesti és budai német színházi leltá-
rak (1799. Pest-Buda - 171 lev.; 1828. Buda - 5 lev.; 1829. Buda - 3 lev.). Ezek alapján 
tisztázható, hogy milyen alapfelszereléssel rendelkezett egy-egy színház. 
A napi színházi látványról a legtöbb információt a Pesti Magyar Színház, ill. 1840-től 
a Nemzeti Színház különféle színházi napló- és leltárkönyveinek bemutatókra bontott 
rendelkezéseiből nyeijük. Második korszakunkra eddig 18 kötetnyi forrást sikerült fel-
tárnunk. Az anyag eddig lappangott, ezért részletesebben ismerteljük. A Nemzeti Szín-
ház szervezetét, működését különféle ügyviteli könyvek rögzítik számunkra. A napi szín-
házi látványt, ill. a korszak színházi gyakorlata szerint az átlag előadások látványának 
tárgyi megformálását a színház raktáraiban felgyülemlett, több-kevesebb módszeresség-
gel gyarapított különféle készletek határozták meg. Szempontunkból négy tár érdekes: 
1. a rekvizítumok tára, azaz a kellékek tára; 2. a ruha-, ill. a fegyvertár; 3. a színpadilag 
használt bútorok tára és 4. a díszítmények tára. Az ezekről hiányosan fennmaradt jegy-
zékek lényegében a korábban már jelzett inventáriumok körébe tartoznak. Nem így az 
egyes bemutatókra vonatkozó utasítások (elrendelések) jegyzőkönyvei. A korszakból 
fennmaradt 11 kötet (kb. 3000 lap teijedelmű) jegyzőkönyv szinte folyamatosan tájé-
koztat egy-egy bemutató jelmezhasználatáról. Kelléktári napló összesen 3 kötet maradt 
fenn (1844,1848,1850); díszletkönyv 1 kötet 1855-ből. Az 1837-1852, ill. az 1852-
57 közötti időszakról átfogó leltárkönyvekkel rendelkezünk, az 1841-ből származó Hi-
telkönyv a kiadások egy részét rögzíti. 
A felsorolt 18 kötet adatait rendeztük és mutatóztuk produkció (előadás) szerinti 
bontásban. Ez a munkafázis lényegében, mintegy harminc év szerepeinek számbavételét 
jelentette, a kosztüm és szerep egymásravetítésével. 
Az előbb említett, produkció szerinti elemzés magával hozta, hogy vizsgáljuk a kor-
szakból fennmaradt színlapok szcenikai utasításait. Esetenként, különösen a Pesti Né-
met Színház 18. század végére eső, Eugenius Busch igazgatásának idejéről származó 
színlapjai gyakran bőbeszédűek, részletes leírásokat tartalmaznak az előadás nagy jelene-
teiről, tablóiról, gépezeteiről. Ez nem általános gyakorlat. A színlapok esetenként tisztáz-
zák a dekoratőrök, színmesterek nevét, néha megadják a fontosnak tartott, új, érdeklő-
désre számot tartó látványosságok, színek témáját, — elsősorban reklám célzattal. Ez az 
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információcsoport, mint a későbbiekben kitűnik, igen fontos a korszakokban uralkodó 
ízlés rekonstrukciójához. Amit megemlítenek, kinyomtatnak, kiemelnek, s főként ami-
vel közönséget vélnek vonzani, feltétlenül elfogadható ízlésmérőnek. 
Az eddig felsorolt források — különösen a színhelyre vonatkozóak - elégtelensége 
vezetett el a színházi szövegkönyvek, elsősorban rendező-, ügyelő- és sügókönyvek ana-
líziséhez, látványközpontú információinak feltárásához. E területen igen gazdag anyag 
áll rendelkezésünkre: a pesti és budai német színház szövegkönyveinek fennmaradt állo-
mánya, de különösen a szinte teljes egészében fennmaradt Pesti Magyar Színház, a ké-
sőbbi Nemzeti Színház könyvtárának rendező- és súgókönyvei. Ez a fázis vezetett mód-
szertani problémákhoz: a mennyiségben egyre bővülő, de minőségben meglehetősen kis 
információtartalmú, s csak tömegében statisztikusán kiértékelhető adatmennyiség vala-
milyen használható feldolgozó-értékelő rendezőelv alkalmazását igényelte. 
III. A színházi műsor 
A színházi látványra vonatkozó adatok kornológiai és tematikai feltárásának vezérfona-
lát a színházi műsorban jelöltük ki. A kísérleti műsor a Pesti Magyar Színház 1837/38-as 
évadja, ill. működésének első évtizede. A szigorúan vett időhatárt (1830) tekintve ez a 
modell már kívül esne ennek a szimpozionnak a korszakhatárain, de nemzeti színházunk 
oly megkésve annyi, korábbi színháztörténeti periódusra jellemző műsorpolitikai sajá-
tosságot képvisel indulásakor, hogy bizton tarthatjuk egy korábbi ízlésállapot rögzítőjé-
nek is. 
A Pesti Magyar Színház 1837. aug. 22., a megnyitás napja és 1838. aug. 31. között, 
tehát 375 nap alatt összesen 166 új bemutatót tartott, szinte minden második napra 
egy új színmű bemutatása esett. Az előadásszámok 1—3—5 körül mozogtak az 1837-38-
ban bemutatott magyar színművek közül 1964-el bezárólag csak Kisfaludy Károly Csa-
lódások c. színműve érte meg a 100. előadást. A magyar szerzők: Vörösmarty, Kisfaludy 
Károly, Csató Pál, Gaál József, Fáy András, Munkácsy János, Bárány Boldizsár, 
Szontágh Gusztáv, Szigligeti Ede, Jósika Miklós stb., a németek: Schenk, Halm, 
Kotzebue, Birch-Pfeiffer, Hirschfeld, Holbein, Lebrun, Kurländer, Iffland, Raupach, 
Grammerstötter, Schickh, Töpfer, Nestroy,Hell, Jünger, Bauernfeld, Weissenthurn, 
Körner, Cuno, Gerle, Horn, Meisel, Holtei, Ziegler, Raimund, Schiller (Fiesco, Hara-
miák), Lessign (Emilia Galotti) mellett, a franciák: Dumas, Seribe, Dalayrac, Courcy, 
Frédéric, Bayard stb., az angolok: Sheridan, Rowley, s több Shakespeare-mű (A makran-
cos hölgy, Lear király) ... 
Nemcsak a szerzők, a témák is végtelen változatosságot mutatnak. 1837. augusztus 
22-én Vörösmarty prológjában, az Árpád ébredésében honfoglaló ősünket kellett a ma-
ga materiális valóságában Ledvaynak megjelenítenie, majd az első évad műsorát tekint-
ve, Szapáry Péter (Birch-Pfeiffer), Mátyás király Ludason (Gaál József), Stibor vajda 
(Kisfaludy Károly), Zrínyi vagy Szigetvár ostroma (Korner), Sajdár és Rurik, vagy Mar-
git szigete (Bárány Boldizsár), Gróf Benyovszky (Kotzebue), Vazul (Szigligeti), Bátori 
Mária (Dugonics András), Béla futása (Ruzitska), Adorjánok és Jenők (Jósika), Marót, 
macsói bán (Vörösmarty), Mátyás király Moldvában (Weidmann), Kemény Simon (Kis-
faludy Károly) történelmi alakjainak és környezetének színpadi megjelenítése követke-
zett. A magyar történelmi vonatkozások mellett Belizár, Griseldis, Angelo Pádua zsar-
noka, IV. Henrik, Saluzzoi Corona, Borgia Lucretia, a Horatiusok és Curiatiusok, Fiesco 
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és Lear király története váltakozott Parlagi Jancsi és Hinkó a hóhérlegény históriájá-
val ... 
Ami az egyik legnagyobb nehézséget jelenti - s tulajdonképpen ezt szerettem volna 
az előzőkben jelezni - az az, hogy már a kezdet kezdetén a korszak színházi műsorának 
a színdarabjai mind a cselekményt, mind a színhelyeket, mind a jellemeket-szerepeket 
tekintve a feledés homályába vesztek, kb. 100 színdarabból jó ha 2 az emlékezetben 
tartott, mai értelemben is klasszikusként számon tartott mű. A korszak színházi közön-
ségének érdeklődését, ízlésvilágát - kutassuk ezt a szöveg vagy a látvány vonatkozásá-
ban - pedig éppen nem az elenyészően kevés klasszikus művön mérhetjük, hanem azon 
az adattömegen, amelynek bizonyos forrásait az első részben ismertettük. 
Ezek a tapasztalati eredmények vezettek ahhoz, hogy egy adott színház adott műso-
rát modellként kiválasszuk, s ennek részletekbe menő elemzése után várjunk az egyelőre 
ismeretlen eredményre. Miért választottuk a műsort az elemzés vezérfonalául? - Mert 
van néhány olyan sajátossága, ami csak a színház művészetére jellemző, csak a színház-
történész számára biztosít egyértelmű fogódzókat. Csak néhányat kiemelve : általános 
jellemzője, hogy a műsoron szereplő színdarab meghatározott helyen és időben garan-
táltan találkozik közönségével, kijelöli a vizsgálandó művek körét - se több, se más mű 
nem vonható be a körbe - , statisztikus és tematikus bontásban egyaránt értékelhető, a 
bemutatott darabok előadássűrűsége egyértelmű siker- és ízlésmérő. Túl ezeken a szín-
házi műsorra általánosan jellemző sajátosságokon, korszakunkban fellelhető néhány 
olyan jellegzetesség is, ami csak a korra jellemző. Dyenek a drámairodalomban a tömeg-
termelés, a darabgyártás, az állandó készletekből történő gazdálkodás következménye-
ként jelentkező díszlet- és kosztümtípusok szerinti sematizmus és konzervatizmus a lát-
ványban. 
IV. összegezve az eddig elmondottakat - most már a legjellemzőbb nehézségeket is fel-
vázolva - hogyan képzeljük a gyakorlatban megvalósíthatónak a felvilágosodás és re-
formkor színházi látványa témáinak és motívumainak feltárását? 
A korszak színházművészetének a ponyvairodalomhoz hasonlatos tömegtermelése, s 
különösen a színházi látványformálás típusdíszletekben, típuskosztümökben gondolko-
dó látásmódja azt a hipotézist eredményezte, hogy a színház a látvány megalkotása te-
kintetében erősen megkötött sztereotípiákkal dolgozott s ezek a fennmaradt források 
segítségével rekonstruálhatók. Az eredeti tervanyagot, az inventáriumok adatait és a na-
pi előadási naplókat a bemutatott művek bejegyzései által megkövetelt színhelyekkel, 
jelmez- és rendezői utasításokkal szembesítjük, s az így nyert anyagot statisztikus és te-
matikus alapon két szinten rendezzük. Az első szintet nevezzük a látvány témái tisztá-
zásának, a másodikat a motívumokénak. A látvány témáit feltehetően a díszlet- és jel-
mezinventáriumok globális megjelölései fogják adni - a terem, törökös szoba, kert stb. — 
típusmegjelölései, s ezek nyújtják az adott korszakban a színházba járó közönség vizuá-
lis élményének kereteit. A látvány motívumai a típustól eltérő módosításokból adódnak, 
s ilyenek a topográfiailag köthető színhelyek, mint a Duna Pestnél, vagy azok a kiegészí-
tések, amelyek a legnagyobb változatosságot mutatják, a sírhalom, a rózsalugas stb. 
Vizsgálódásunk tárgya tehát elsődlegesen nem a cselekmény elemzése során kibon-
tott, a korszakra jellemző konfliktushelyzetek felmérése lesz, hanem a drámákban elő-
forduló színhelyek és szerepek, ti., hogy melyek voltak azok a képi-tárgyiasult valóság-
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részletek, amelyek iránt a kor közönsége érdeklődött, mik voltak azok a jellegzetes tár-
gyi és képi összetevők, motívumok, amelyekből a színpadi „második" valóságot felépí-
tették, ~.s mi több, ezt hihetőnek, elfogadhatónak tartották. 
A színházi látvány megfogalmazásakor feltétlenül számolnunk kell a levegőben lógó, 
kialakult korízléssel és elvárásokkal, amit a napi bevételekből élő színháznak sokkal fo-
kozottabb mértékben kellett figyelembe vennie, érzékelnie, mint a művészetek azon te-
rületeinek, melyek nincsenek közvetlen kapcsolatban fogyasztóikkal. 
V. A színház és képzőművészet kapcsolata 
A színházi műsort meghatározó műfajok, a műsor tematikai összetétele, a színházi lát-
vány témái és motívumai és a korszak képzőművészete által preferált műfajok, témák, 
ábrázolási konvenciók feltehetően szoros korrelációban álltak egymással. 
A történelmi drámák témái (gondoljunk Zrínyire) ábrázolási és< előadási konvenciói-
nak kérdése a történelmi festészet problémáival mutatnak közös vonásokat; a vígjáték, 
az érzékeny játék, a lassan kibontakozó népszínmű (itt még csak Volksstück) az életkép-
festészettel. A lényeg, hogy a 19. század elejétől egyre erőteljesebben jelentkező, a nem-
zeti témák és polgári-népi környezet megjelenítését követelő igények a vizuális ábrázolás 
konvencióinak, kelléktárának hiányával birkóztak mindkét területen a konkrét felada-
tok megoldásakor. 
Tulajdonképpen sem a színháztörténet, sem a művészettörténet nem foglalkozott 
eddig behatóan a témáit időben és térben végtelenné tágító színpadi valóság megjelení-
tésének a korszakban tapasztalható elemi gyakorlati nehézségeivel, ugyanakkor nagy ha-
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MŰVELŐDÉSTÖRTÉNETI JELENSÉGEK 
KÖZÖTTI KÖZÉP-KELET-EURÓPÁBAN 
A kiállítás s a tanulmánykötet-katalógus által fölvetett gondolatok közül legelőször a 
korszakhatár megválasztásának problémájára térnék ki. Szabolcsi Hedvig előadásában ál-
talános európai korszakhatárokról esett szó 1780 és 1830 kapcsán. A mi közép-kelet -
európai környezetünkre is éppen ezek a terminusok jellemzők. A cseh nemzeti kultúra 
fejlődését hasonlóképpen Ikorszakolja Josef KoCi összefoglaló munkájában.1 Az ottani 
fejlődésben is jelentkeznek a mienkkel rokon problémák, bár teljesen más — kifejezet-
ten polgári jellegű — társadalmi hordozóval állunk szemben. A cseh tudomány szakkife-
jezésével „nemzeti újjászületésnek" nevezett folyamat első szakasza 1780-tól az 1830-as 
évekig tart, s kifejezetten nyelvi, irodalmi, művészeti mozgalmat takar. Az 1830-as évek-
től viszont jelentkezik egy immár teljesen más, tisztán politikai irányzat is. Érdemes fel-
hívnom a figyelmet arra is, hogy a csehek esetében nem csupán párhuzamos fejlődésről, 
lianem — nálunk kevéssé ismert — közvetlen kontaktusokról is szó van ebben az időszak-
ban.2 
Hasonló a helyzet a lengyelek esetében is, ámbár a kérdést az államiság elvesztése, il-
letve a független államiság visszanyerésének sorozatos, és kudarcba fulladó kísérletei bo-
nyolítják. A korszakhatárok itt is egybeesnek: az 1780-as évek, az ország első felosztása 
után, gyökeres változásokat hoznak, az 1830-as esztendő - a novemberi felkelés éve -
pedig minden szempontból határpont. Ebben a közép-kelet-európai térségben - melybe 
Magyarország is beletartozik - mindenképpen indokolt tehát az 1780-1830 közötti 
korszak kijelölése. 
A kiállítás és a hozzá kapcsolódó tudományos kutatómunka fölvetette a mecenatúra 
kérdését is, amely korszakunkban ugyancsak égetően jelentkezik: van-e, és milyen társa-
dalmi igény van a műalkotásra? Lengyelországban a 18. század második felétől közpon-
ti műpártolásról beszélhetünk: Szaniszló Ágost király már igen tudatos, elődeihez nem 
hasonlítható művészetpolitikát folytat.3 Van ugyan ennek egy jelentős gazdasági oldala 
is, iparművészeti téren (erre alább visszatérek), de elsősorban politikai tendenciákat kí-
ván illusztráltatni. A varsói udvarban vezető szerepet játszanak a külföldről behívott mű-
vészek. (Itt is hangsúlyoznom kell a kiállítás találó címválasztását: „Művészet Magyaror-
szágon", miszerint a hazánkban tevékenykedő idegen művészek ízlésformáló szerepe or-
ganikus része hazai művészetünknek. Ugyanez a jelenség érezhető a lengyeleknél is.) 
A külföldi festők közül elsősorban Marcello Bacciarelli az, aki Szaniszló Ágost eszméi-
nek mintegy művészi szócsöve lesz.4 Jönnek azonban olyan alkotók is a Poniatowski-
udvarba, akik lengyel földön új műfajokat teremtenek, olyanokat amelyeknek, hozzánk 
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hasonlóan, nincsenek hazai előzményei. Ilyen a népéletkép, amelynek első jelentős len-
gyelországi megfogalmazója Jean Pierre Norbiin, s akinek a közvetítésével a kor francia 
művészete is bizonyos táptalajra lel Lengyelországban. Mitológiai jelenetei között egy-
szercsak megjelenik valami új : az útszéli fogadók, kocsmák világa, vagy a megyegyűlé-
sekre — a szejmikekre — összesereglett kisnemesek élete.5 Talán nem véletlen, hogy eze-
ken a területeken a zsánerképet idegen művészek valósítják meg: bizonyosfajta egzoti-
kum keresésével magyarázhatjuk a jelenséget. 
A műpártolás másik oldala iparművészeti, s egyben gazdasági jellegű: az uralkodó a 
luxuscikkek gyártásának központi támogatásával reméli Lengyelország ugyancsak elma-
radott gazdasági helyzetének megjobbítását.6 Természetesen a királyi porcelánmanufak-
túrák, szövőműhelyek hamarosan csődbejutnak. Vannak viszont olyan luxuscikkek, 
amelyeknek előállítását később a polgárság veszi kézbe: ilyen pl. a lengyel nemesi viselet 
jellegzetes, keleti eredetű, sokszor aranyszálakkal átszőtt selyemöve, amely korábban 
kifejezetten a kiváltságos nemesi öltözködéshez tartozik. 1805-1806 körül már nemcsak 
a krakkói polgárok gyártják, de ők is viselik, külső jelét adva egy szemléletváltozásnak, 
amely a nemesi múltat a nemzeti függetlenség eszméjével a kor polgárosultabb igényei-
nek megfelelően kapcsolja össze, de kénytelen a nemesi tradíciók kelléktárából meríteni.7 
A múlt felé való fordulás kifejezői a korszakunkban létrejövő nagy gyűjtemények is, 
pl. nálunk a Jankovich-gyűjtemény, vagy akár a Nemzeti Múzeum törzsgyűjteménye is. 
Lengyel földön Izabella Czartoryska tevékenységét emelném ki, aki egy politikai ideoló-
gia érdekében tudatosan gyűjti a nemzeti múlt emlékeit. Gyakran csak az ereklyejelleg 
kerül előtérbe, ám egyre inkább értékeli a tárgyak művészi kvalitását is. Gyűjteménye, 
melyet kezdetben a pulawyi birtoka parkjában épített Szibilla-szentélyben őriz, ma is 
törzsanyagát képezi a krakkói Czartoryski-múzeumnak.8 
A múlt felé fordulás vizsgálatához elengedhetetlen az emlékiratok intenzívebb kuta-
tása és bekapcsolása a művészettörténeti és művelődéstörténeti munkálatokba. Ezeket az 
emlékiratokat legtöbbször a korábban változatlannak tűnő világ egyre gyorsabb s szó 
szerint forradalmi változása kényszeríti ki írójukból, aki úgy érzi, hogy kötelessége meg-
őrizni majdan nyomtalanul eltűnő korát. így jön létre 1799-ben egy lengyel falusi plé-
bános — egyébként művelt, iskolázott férfiú — Jçdrzej Kitowicz emlékirata „III. Ágost 
kora szokásainak leírása" címmel9, vagy nálunk Ujfalvy Sándornak a 19. század eleji 
Erdélyt megörökítő emlékirata.10 
Mindezek a kérdések igazolják az interdiszciplináris kutatások szükségességét, ame-
lyek számára jó lehetőséget adott ez a konferencia. 
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Véleményem szerint sok érdekes, hasznos és értékes problémát felvető előadást hallot-
tunk és éppen ezért nagyon őszintén köszönöm azoknak az intézményeknek, amelyek 
lehetővé tették az aktív és passzív részvételt. Egy olyan korszak, amellyel nagyon sokat 
foglalkoztam és arculatát próbáltam valamilyen módon a magyar művészettörténetbe 
beágyazni, néhány évtized alatt elérkezett odáig, hogy a nagyobb területek, elsősorban 
a történettudomány, az irodalomtörténet nemcsak megértéssel szemlélik munkánkat, 
hanem már tudomásul is veszik és értékelik is eredményeinket. Én azt hiszem, hogy fel-
fogásom most kezd valamilyen módon elfogadottá válni. Régóta vallom ugyanis — és ezt 
érthető módon főleg az építészettel kapcsolatban fejtettem ki —, hogy a 18. század utol-
só harmadában, tehát az újabban felvilágosodás korának tekintett korszakban mutatkoz-
nak meg azok a csírák, törekvések és próbálkozások, amelyek majd, a századforduló után, 
hol erősebb, hol gyengébb mértékben egy új felfogás, új művészi formálás, új tartalom 
kialakításához vezetnek. Azaz a 19. századi művészeti felvirágzás nem nullpontról indult, 
hanem kimutatható hazai előzményekből. 
Most az egyik fontos előadásra szeretnék kitérni. Sajnálom, hogy Kosáry Domokos 
már nincs jelen, mert az ő előadása volt kétségtelenül a legizgalmasabb, a legsúlyosabb 
problémákat felvető, de megítélésem szerint ugyanakkor a legelfogultabb is. Elfogultnak 
mégpedig azért találtam, mert rendkívül merev kategóriákkal dolgozik, amelyekbe az ese-
ményeket, egyéneket és műveket egyaránt beszorítja. Ezáltal nincsenek érzékeltetve azok 
a variációs lehetőségek, amelyeket minden emberi cselekedet vagy minden történés ma-
gában rejt és ami a művelődéstörténet minden területén akár döntő fontosságú is lehet. 
Noha a nemesség magatartásának újszerű analízise és az ebből levonható következtetések 
igen érdekesek számomra, de mégsem győznek meg. A Kosáry által felállított hármas 
tagolódást, és itt is különösképpen a felvilágosult rendi tendenciákról hallottakat aligha 
igazolja a művészet — bizonyos esetekben öntörvényű — fejlődése. A művészi produktu-
mok interpretálásához tehát e megközelítés számunkra nemigen nyújt segítséget. Ügy 
érzem azonban, hogy Kosáry Domokos nézeteit valamilyen módon konfrontálnunk kell 
eddigi eredményeinkkel, bár ha az ember kidolgoz egy nagyarányú koncepciót és ez a 
koncepció erősen racionális, akkor — és ez mindkét oldalra érvényes — egy-két ellenve-
téssel a meggyőződést aligha lehet elmozdítani. Az ellenérveket csak további munkáink 
hitelesíthetik. 
Nagyon fontosnak tartom, hogy a művelődés minden területét felméijük, és számol-
junk a kultúra minden produktumával mikor koncepciónkat kialakítjuk és ha így dolgo-
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zunk, akkor az szembeállítható lesz Kosáry Domokos azon nézetével, amelyet elsősor-
ban a 18. század végére vonatkozólag fejtett ki. Véleményem szerint Kosáry Domokos 
túlságosan elítéli a 18. század végi nemesség magatartását, természetesen az általa első-
sorban tekintetbe vett politikai és eszmei magatartás alapján. Nálunk - főleg kulturális 
téren — a nemesség ekkor nem különül el világosan a felnövő polgárságtól, sőt a papság-
tól sem. Tapasztalatom szerint mindazok a kulturális törekvések, amelyek előre muta-
tóak, mindazok a kezdeményező vagy pártoló lépések, amelyek szükségesek voltak a ha-
zai kultúra ilyen vagy olyan jelenségének kibontakoztatásához, nagyrészt a „gyűjtőné-
ven" nemesi-polgári osztályból, annak bizonyos rétegéből indultak ki. Természetesen 
ezek a kezdeményezések legtöbbször nem voltak tudatosak, nem is egyenlő irányúak, 
nem egyformán helyesek: mégis az összkép sokkal pozitívabb, semmint azt Kosáry lát-
tatja. 
A munka módszerét tekintve e kérdésben nagyobb inspirációt kaptam Németh Lajos-
nak abból a korábban megfogalmazott tételéből, amely a korszakmodell megrajzolásánál 
olyannyira elengedhetetlennek tartja a műveknek a kulturális mező viszonylatrendsze-
rében való elhelyezését és vizsgálatát. Ha ebben a viszonylatrendszerben vizsgáljuk kor-
szakunkat, akkor eljuthatunk odáig, hogy a minőséget és a szuverén hazainak jellemez-
hető vonásokat meglássuk. 
Kosáry Domokos részben ellenérzést mutat a nemesség iránt, részben igen pozitíven 
ítéli meg szerepét. Sok olyan összefüggést tudok a művészet és az építészet területéről, 
amely meggyőzött arról, hogy nemcsak a tárgyalt korra, hanem az egész magyar törté-
nelemre a nagyon ellentétes magatartásformák jellemzőek, amelyek ide is, oda is csopor-
tosíthatók, majdnem függetlenül attól, hogy milyen társadalmi osztályba tartozik a meg-
bízó. Sok csapástól megviselt kis nép vagyunk, de korántsem él bennünk az a nemzeti 
szilárdság és öntudat, ami kicsit jobb történelmi sorson átesett népeket jellemez. Mindig 
nagyon érdekes kérdés, hogy mi történt és miért egy adott pillanatban. Ezen pontosan 
azt értem, hogy minden a felszín alatt mutatkozó történés, mélyben játszódó folyamat 
hirtelen döntővé válhat a művészetek minden területén. Az előadók többsége valami-
lyen módon hangsúlyozta ezt a mélyebb problémát, az emberi magatartásmódok befo-
gadási és reagálási formáit, az igénynek és kielégítésének roppant fontos relációit, - és 
ezt igen fontosnak tartom. Hozzá tenném még azt is, hogy szkeptikus vagyok, ha ebben 
a korszakban a korai kapitalizálódásról hallunk, helyesebben, ha ezt a művészeti élet ese-
ményeire vonatkoztatjuk. Ha például a művész, az illusztrátor vagy szerkesztő elhatároz-
za, hogy csinál egy sorozatot, akkor hirdet és előfizetést gyűjt a sorozatra és azt is hoz-
záteszi, hogy milyen hazafias és magasztos célt szolgál mindez. Roppant nehéz ilyenkor 
eldönteni, hogy mi volt előbb: reménye a haszonban, vagy az eszmei-társadalmi igény. 
Az előadásokban rendkívül sok olyan fontos részlet merült föl, amire fel kell figyelni 
a továbbiakban, erre többen rá is mutattak. Ezek közül érdekesnek látszik például a kép-
pel díszített röplap és a vele rokon kérdésekkel kapcsolatban a vizuális hatás kérdése. 
Erre elsősorban Belitska Hedvig referátuma világított rá, és ez felelevenítette egy emléke-
met. Amikor — már csaknem félszáz évvel ezelőtt — Picasso Guernicája elkészült és az 
első reprodukciók megjelentek, intonálva a háború embertelenségét, akkor mindenki 
csak arról beszélt, hogy az emberi szenvedésnek, a szörnyűségnek, a borzalomnak ilyen 
kifejezése még nem létezett a művészetben. Senki nem beszélt arról, hogy a művész leg-
nagyobb ilyen vagy olyan alkotása, vagy hogy a művésznek milyen korszakában keletke-
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zett. A Guernica művészi kvalitásairól sem esett szó, azaz speciális művészeti kérdéssel 
senki nem foglalkozott. Erre az a magyarázat, hogy a Guernica vizualitása olyan döbbe-
netes és olyan sokkszerű élményt fejezett ki, ami minden egyéb szempontot elnyomott. 
Tanulságként tehát azt kell mondani, hogy azt, hogy egy adott pillanatban egy adott 
művet hogyan lát és ítél meg a szemlélő, abban erős szerepe van a korszak történelme 
ismeretének. Éppen ilyen fontos azonban, és mindig próbálom ettől óvni magam, hogy 
ne a mai látásviszonyokat és lélektani ismereteket vetítsük vissza az 1800-as évekre, ha-
nem próbáljuk megtalálni a speciális jegyeket. A helyes interpretáció az összetett jelen-
ségek vizsgálatán és széles körű ismereteken kell, hogy nyugodjék. 
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NÉHÁNY UTÓLAGOS TANULSÁG A MŰVÉSZETTÖR. 
TÉNET ÉS A MŰVELŐDÉSTÖRTÉNET VISZONYÁRÓL 
Amikor tanácskozásunk anyagát megjelenésre előkészítve egyben végigolvastam, az egyes 
szövegek a leírt szó erejével kényszerítettek újabb továbbgondolkodásra, további tanul-
ságok leszűrésére. S talán megengedhető, hogy ebből a gondolatmenetből utólag fűzzek 
hozzá az itt közölt anyaghoz néhány észrevételt, annak ellenére, hogy ezek élőszóban a 
vitán nem hangzottak el. 
A művelődéstörténet és az egyes társadalomtudományi ágak viszonyának, összefüg-
gésének kérdéseiről az utóbbi néhány évben egyre több szó esik. Magunk is, a Magyar-
országi Művészettörténet alapozó munkáitól kezdve egyre gyakrabban ütközünk e prob-
lémába. Jó ideje foglalkoztat hát ez bennünket és egyre sürgetőbbé vált, hogy eddigi 
munkánk alapján - korszakunkban - megpróbáljuk legalább valamennyire végiggondol-
ni e bonyolult összefüggésrendszert. 
Ha meggondolom, alig tíz éve, hogy az itt szóban forgó 50 évnek mint művészettörté-
neti korszakn.dk a létjogosultságáról vitatkozni kezdtünk, akkor már támaszkodva a társ 
művészettudományok új eredményeire, itthoniakra és külföldiekre egyaránt. Munkahi-
potézisünk helyességének bizonyítására akkor vállaltuk mindazokat a kutatásokat, ame-
lyek eredményeivel reméltük legalább részben eltüntetni az ún. fehér foltokat. 
Az azóta eltelt évtized alatt közzétett eredmények - köztük a csoportos, a kollektív 
munkák — a tanulmánykötet, a kiállítás — álláspontunkat a korszak valódi létéről oly-
annyira elfogadottá tették a művészettörténetben is, hogy úgy hiszem, ezt ma már kon-
szenzusként kezelhetjük. 
A kezdő és záró időpont már a kézikönyvet előkészítő periodizációs vitán is — azóta 
is —, sőt a konkrét kézikönyv munkák során néhol magunk közt is vitára adott okot. 
Noha a kezdő 1780-as korszakhatárt illetően mind történészeink, mind irodalomtörténé-
szeink korszakolásától adódnak eltérések, e kérdésben nem volt érdemi vita. A korszak 
végét jelentő 1830-as évek hatáijellege pedig kifejezetten egyetértésre talált Kosáry Do-
mokos álláspontjában. Lényegesen bonyolultabb azonban a kérdés mind a korszak bel-
ső tagolását, mind az egész korszak jellegét tekintve. 
A korszak általam is felvetett átmeneti voltanak árnyalt értelmezésére Németh Lajos-
tól kaptunk tőle megszokott lényeglátó elméleti alátámasztást ezúttal is. Elemzése egy-
ben jól operacionálható szempontokat is adott a konkrét munkához. Németh fogalmaz-
ta meg eddig a legpregnánsabban eddigi munkánknak azokat a jellemzőit, amelyek - az 
átmeneti jellegből is következően — indokolták a szándékoltan széles művelődéstörténe-
ti beágyazottságot. Gondolok itt mindarra, amit a korszak „intelligibilis, racionális és di-
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daktív jellegének" következményeként a művészet sokrétű funkciója közül a korban 
előtérbe került megismerő és kommunikatív funkcióról, a képzőművészeti gondolkodás 
és kifejezés és a kor irodalmi, fogalmi gondolkodásmódjának szoros kapcsolatáról mon-
dott . Mindevvel lehetséges magyarázatot kínált arra, mi az oka, hogy a képzőművészeti 
kifejezés önelvűsége korszakunkban bizonyos fokig háttérbe került. 
Amikor eddigi munkánk alapján Németh Lajos elfogadja ez időszaknak a „következő 
korszakot előkészítő megalapozó, átmeneti jellegű, ám sok vonásában önálló művészeti 
korszakként való tételezését", joggal mutat rá - hogy „a korszakon belüli kohéziót nem 
elsősorban formai-stílusbeli sajátosságok biztosítják, hanem funkcionális jellegű ténye-
zők" — s ezzel tapintatosan óv is minket a túlértékelés veszélyétől, hogy újítást csak ott 
és abban lássunk, ahol az valóban megnyilvánul — inkább a kísérletekben, tervekben, 
szándékokban — mint a megvalósult művekben. 
Ez az álláspont lényegében egyezik eddigi munkánkkal, s egybehangzik másik két 
— számomra igen megszívlelendő — észrevétellel. 
Az egyiket Kosáry Domokos tette, nem értvén egyet azzal, hogy korszakunkban egé-
szen 1830-ig a „felvilágosodás korának" művészetéről beszélünk. Figyelmeztetése 
— amely a korszak belső tagolását érintő nézetkülönbségeinkkel is kapcsolatos - jogos. 
Ez az összefoglaló cím tulajdonképpen azért is született, mert ki akartuk kerülni a stílus 
szerinti megjelölést. Nemcsak azért, mert nem szoríthattuk be egy stílus fogalomkörébe 
e több stílusú és stíluspárhuzamokban bővelkedő szakaszt, hanem azért is, mert oly mó-
don aligha jelezhettük volna a stílustörténeti vizsgálaton túlemelkedni akaró szemléleti 
kapcsolódási szándékainkat. A legdominánsabb eszmetörténeti fogalommal éltünk hát, 
kezdettől tudva buktatóit, de olyat választva, amely minden vonatkozásban meghatáro-
zó különösképpen a korszak elején — és amelynek utóhatása, továbbélése, Magyarorszá-
gon a művészetek terén minden lényeges vonásában és végső kifutásában fellelhető 1830-
ig. Ebben a felfogásban - amely valóban nem vette kellőképpen figyelembe a történelmi 
társadalmi modell évtizednyi, sőt évnyi pontossággal rögzíthető fordulóit, az is szerepet 
játszott, hogy a 18. század végi, és vitathatatlanul a felvilágosodás hatására történt indí-
tások — ha néha kitérővel, ha megtorpanva és újrakezdve is, ha olykor más szinten és 
közegben is —, de folytatódnak a húszas évektől (egyes iparművészeti ágakban már a tí-
zes évektől). A korszak átmeneti jellegével is kapcsolatos és különös jelentőségű ez az 
alapozó vonás. 
De Kosáry figyelmeztetése mindenképpen jogos. Nemcsak a művészettörténetben al-
kalmazott, hanem máshonnan kölcsönzött fogalmainkat, de periódushatárainkat, sőt 
egyes mű-értelmezéseinket is helyes és érdemes konfrontálnunk a történelem kategóriái-
val. Még akkor is, ha ezek a kategóriák nem mindig hagyják alkalmazni magukat a kép-
zőművészeti alkotásokra, sőt olykor ellentmondásban is látszanak kerülni velük. Ez el-
lentmondások már közhelyszámba menő magyarázata, hogy a művészet fejlődése nem 
esik szükségszerűen egybe a történelem fordulóival. De felhozhatnánk egy ennél sokkal 
kézenfekvőbb okot is, nevezetesen azt, hogy mire egy nagyobb mű, vagy műegyüttes a 
megrendeléstől korszakunkban eljut a megvalósulásig, gyakran annyi idő telik el, mint 
ahány évnyi egy-egy rövid belső történelmi korszakasz pl. 1790-1812 között. A fázis-
csúszásokból is származhatnak látszólagos ellentmondások művészeti alkotás és törté-
nelmi helyzet, ill. társadalmi helyzet között. De pusztán az időeltolódásból következő 
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újfajta időbeli egybeesés kellően körültekintő tartalmi elemzés híján tévútra is viheti a 
műalkotás interpretációját. 
Álláspontunkban nem arról van szó, mintha nem fogadnánk el a történelmi-társadal-
mi modellt, vagy figyelembevételének szükségét. Ez a modell, a domináns jelenségek, a 
fő tendenciák olyan rendezőelvét nyújtja segítségül, amelyről aligha mondhat le akár 
egyetlen társadalomtudományi ágban is kutató. Tárgyunk, e korszak művészete azon-
ban, csak ritkán szolgál olyan konkrét, vagy tömeges vizsgálati anyaggal, mint a törté-
nelem, a művekben nem gazdag „átmeneti" korszakunkban olykor egyetlen mű, vagy 
műcsoport az interpretáció alapja. A belőlük kihámozható eszmei tartalom akkor is ál-
talánosítható, ha nem is mand t ránk az egykor volt, vagy lehetett műveknek az a sora, 
amely könnyen hitelesíthetné ezt az általánosítást. Mint minden hipotézisnek, ennek is 
természetesen megvannak a veszélyei. Zádor Anna joggal figyelmeztetett arra - és ez a 
második megszívlelendő észrevétel - , hogy ne mai szemléletünket vetítsük vissza. De az 
elszigeteltnek látszó egyes műveknek, alkotók tevékenységének, vagy a több műben 
akárcsak nyomokban, latensen jelentkező azonos vagy hasonló vonásoknak az elemzése 
bizonyosan a korral adekvát jelentést nyerhet, ha meglelve a maga párhuzamait, minél 
szélesebb művelődési mezőbe ágyazódik. Ily módon a szórványos művészeti emlékekből 
álló rekonstrukció érvényes tartalmú lehet akkor is, ha nem is mindig vág egyb: — főleg 
időben, de olykor tartalmában sem — a történelem társadalmi modelljének minden rész-
letével. 
De van a dolognak egy másik oldala is. Érthető, ha a rokontudományok képviselői, 
elsősorban történész kollégáink a művészettörténeti kutatás eredményeiből a művelődés-
történet számára elsősorban a fogalmilag világosan megragadható, körülhatárolható 
konkrétumokat, a tárgyukkal egybevágó adatokat és műveket háttéranyagként, mintegy 
a történeti eseményeket igazoló illusztrációként illesztik a művelődés történetébe. Kor-
szakunk művészete a már említett intelligibilis, racionális jellege, kommunikatív funk-
ciója révén fokozott lehetőséget is nyújt e fogalmi megközelítésre. De nézetünk szerint 
ennél bizonyosan több az, amit a művészettörténet a művelődéstörténetnek — a művé-
szeti tárgy jelentéshordozó funkciójából is következően — adhat. 
Bevezetőmben Németh Lajos tanulmányából idézve (A művészettörténeti korszak-
fogalom értelmezéséről, Ars Hungarica 1973) kifejtettem, hogyan értjük a szélesebb 
kulturális mező és ezen belüli egyik legfontosabb tényezője, a művészeti mező összefüg-
gését. Azt hiszem, minderre konkrét példákkal is szolgált eddigi munkánk és ez a tanács-
kozás. De álláspontunktól nem választható el, hogy „ez a művészeti mező, viszonylagos 
önmozgása miatt mint funkcionális izolátum önmagában is tárgyalható, s végső soron 
önálló struktúrának tekinthető, s ugyanúgy, mint a kulturális mező egyéb funkcionális 
izolátumainak, a művészetnek is van viszonylagos önfejlődése. Ezért megelőzheti a kul-
turális mező mozgását, vagy pedig elmaradhat annak több tényezőjének mozgása mö-
gött". Azt hiszem, nagyobb figyelmet érdemelnek a csakis a művészet sajátlagos nyel-
vén kifejeződő specifikus tartalmak, amelyek a művészet e viszonylagos önfejlődése kö-
vetkeztében jönnek létre, és lényeges elemei annak, hogy a művészeti mező a kulturális 
mezőben dinamikus elemként funkcionálhasson. S hogy mindez hogyan jelentkezik 
konkrétan a vizsgált korban, arra legyen szabad példaként a bevezetőmben felvetett 
nemzeti, nemzet-fogalom korbeli tartalmának kérdésére, a vele kapcsolatos vitára, első-
sorban Kosáry Domokos álláspontjára és Galavics Gézának a művészeti alkotás tartalmi 
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és funkcionális specifikumait érintő árnyalt elemzésére, álláspontunk lényegére rávilágí-
tó hozzászólására utalnom. 
Azt hiszem, hogy a termékeny együttműködésnek mindnyájunk oldaláról vannak 
még tartalékai, kiaknázatlan lehetőségei. Ez utóbbi megjegyzésemmel egy - a művészeti 
objektumok mélyebb rétegeinek, jelentésének —, az eddiginél elemzőbb, árnyaló figye-
lembevételére szerettem volna felhívni a figyelmet. 
ZUSAMMENFASSUNG Ars Hungarica 1981/2 
Unter dem Titel „Kunstgeschichte und Kulturgeschichte" veranstaltete das Institut für 
Kunstgeschichte der Ungarischen Akademie der Wissenschaften im Januar 1981 eine 
Diskussionstagung, an der auch Vertreter der verwandten Gesellschaftswissenschaften 
(Historiker und Literarhistoriker) teilnahmen. 
Das einleitende Referat {Hedvig Szabolcsi: 1780-1830: Kulturgeschichtliche Be-
trachtung der Kunst einer „Epoche") war den Kriterien und der Begründetheit der Pe-
riode 1780—1830 als einer selbständigen künstlerischen Epoche gewidmet. In Ungarn 
wurde nämlich im Laufe der Vorarbeiten des achtbändigen Handbuches Magyarországi 
Művészet (Ungarländische Kunst) erstmals angeregt, die erwähnten Jahre als eine 
selbständige künstlerische Epoche darzustellen. Das Referat befaßte sich mit dem vor-
übergehenden Charakter dieser Epoche, für die nicht so sehr die fertigen, reifen Werke 
als vielmehr die Experimente bezeichnend waren. Die weit ausholende kulturgeschicht-
liche Betrachtung bezweckt das möglichst gründliche Kennenlernen der Kunst dieser bis-
lang nur dürftig erforschten Periode. Die Ergebnisse der bisherigen Arbeiten wurden in 
einem Studienband (Művészet és felvilágosodás — Kunst und Aufklärung, Budapest 
1978) und einer Ausstellung (Művészet Magyarországon — Kunst in Ungarn 1780—1830) 
veranschaulicht. Diese Arbeiten befaßten sich mit zahlreichen Fragen, die mit der Kul-
turgeschichte in Berührung stehen: Wirkung der Ideologie der Zeit, der Aufklärung auf 
die Kunst, Untersuchung der darauffolgenden institutionellen Systeme und Institutionen; 
zeitgenössischer Bildungsstand in den einzelnen Kunstgattungen; graphische Ergebnisse 
des Unterrichts zur Vermittlung des Europäertums aufgeklärter Denkart; Nachfolge der 
Veränderungen visueller Denkart in neuen Kunstarten und neuen Bildtypen; Situation 
des Kunstmarktes und der künstlerischen Rezeption, als Messer des Bedürfnisses und 
des Möglichkeitsstandes der Gesellschaft. Die Prüfung sämtlicher Fragen bezweckte das 
vollständigere, möglichst vielseitige Kennenlernen der damaligen Kunst. Unter den an-
fallenden Problemen wurde vor allem das Interpretationsproblem des Begriffs national 
hervorgehoben, als des künstlerischen Ausdrucks der Anschauung geschichtlicher Ver-
gangenheit oder des nationalen Selbstverständnisses des Einzelnen. Ein weiteres Problem 
bezog sich auf die sog. bürgerliche Kunst. In der behandelten Epoche, namentlich in 
der Periode zwischen deren ersten und letzten Abschnitt, brachten die bildende Kunst 
und das Kunstgewerbe solche neuen Inhalte zum Ausdruck, die auch eine neue bürger-
liche Wertordnung bedeuteten. Deshalb wäre es angebracht, schon vor der ungarischen 
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Reformzeit (1830—1848) von einer bürgerlichen Kunst sprechen zu dürfen, zu einer 
Zeit also, da das Gesellschaftsmodell der Geschichte noch kein Bürgertum aufweist. 
Schließlich begründete das Referat die innere Aufteilung der Epoche. 
In seinem Vortrag „Einige Gedanken zum Verbindungssystem zwischen Kulturge-
schichte und Kunstgeschichte" meinte Domokos Kosáry, es bedürfe vor allem eines 
zentralen Modells, welches die Geschichte über die Gesellschaft des gegebenen Zeitalters 
und deren Struktur auszuarbeiten habe. Mit Hilfe dieses Modells müsse die Tätigkeit der 
Gesellschaft aus der Sicht nicht nur der grundlegenden Wirtschaftsfunktionen, sondern 
auch der politischen und kulturellen Funktionen beobachtet werden, die ebenfalls von 
erheblicher rückwirkender Kraft sind. In der Untersuchung der speziellen Teilfunktionen 
der Bildung käme der Untersuchung der künstlerischen Funktionen eine bedeutende 
Rolle zu, die sich durch ihre eigene innere Entwicklung, durch die Eigenarten ihrer 
Selbstbewegung auf die Entwicklung des gesellschaftlichen Zentralmodells rückwirken 
könne. Doch auch die kunsthistorische Forschung müsse jederzeit dieses gesellschaftli-
che Modell vor Augen halten, wenn ihre spezifischen Ergebnisse in das Bild der Gesamt-
entwicklung richtig eingefügt werden soll ten.Kosáry betonte die Wesenszüge der damali-
gen Gesellschaftsentwicklung und konfrontierte sie mit gewissen Ergebnissen der zeit-
genössischen kunsthistorischen Forschungen, wobei er auf eine gewisse Differenz der 
Deutung zwischen seiner historischen Auffassung und den Ergebnissen der Kunsthisto-
riker aufmerksam machte. 
Lajos Németh erörterte in seinem Vortrag „Geschichtssoziologie und Kunstgeschichte" 
die Faktoren, die den Zeitraum zwischen 1780 und 1830 zur Epoche gestalteten; die 
kohärenten Wesenszüge dieser Zeit, stellte er fest, seien auf der Stilebene eher nur zu 
ahnen und begrifflich noch nicht generalisierbar, da die Periode nicht geeignet war, 
Kunstwerke zustande zu bringen, die auf den Rang des paradigmatischen Modells auf-
stiegen, oder es habe die Kohäsion zwischen den zeitgenössischen Kunstwerken nicht so 
sehr eine stilistische, sondern vielmehr eine andere, hauptsächlich funktionelle Ver-
wandtschaft gesichert. Es handelt sich um einen langsamen Umwandlungsprozeß, wo das 
Erfordernis der Innovation noch nicht vor die Funktion der Traditionswahrung und 
-festhaltung gestellt wurde. Die Kunst jener Zeit steht typischerweise noch auf dem Zwi-
schengebiet zwischen „langue" und „parole", da die in früheren Zeiten konventionier-
ten Formen der visuellen Gemeinsprache, ihres ikonographischen Apparats sowie der 
bildlichen topos noch kräftig sind, zugleich aber auch schon neue Propositionen und 
Versuche erscheinen. Bei der Erforschung der Faktoren, die den Zeitraum zur Epoche 
gestalten, müßten diese Wesenszüge und nicht die par excellence stilistischen Eigenarten 
ins Auge gefaßt werden. Im Brennpunkt der Aufstellung eines Epoche-Modells steht vor 
allem die Erforschung des Funktionswechsels und der neuen Funktion der Kunst. 
Gegenüber der in der Epoche tatsächlich noch bestehenden feudalen Struktur spielt die 
Kunst in gar mancher Hinsicht bereits eine disfunktionelle Rolle, obwohl dies vorwiegend 
latenten Charakters ist und sich nicht so sehr in formellen Fragen, sondern vielmehr auf 
inhaltlicher Ebene manifestiert. Auch dieser didaktive, begriffliche Charakter trägt dazu 
bei, daß relativ wenige bedeutende Werke entstehen konnten bzw. daß die Entwicklung 
des Kunstgewerbes und der Architektur der der bildenden Künste zuvorkam und daß 
auch innerhalb der bildenden Kunst die Illustration eine vorrangige Rolle spielte. Der 
leicht verständliche, rationelle und didaktive Charakter hatte zur Folge, daß unter den 
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vielfältigen Funktionen der Kunst die kommunikative Funktion der Erkenntnis in den 
Vordergrund trat, während das Eigenprinzip bildkünstlerischen Denkens und Ausdrucks 
einigermaßen im Hintergrund blieb. 
Es handelt sich hier um eine vorübergehende, jedoch in vielen Zügen eigenständige 
künstlerische Epoche, die die nachfolgende Epoche vorbereitet und begründet, und 
innerhalb deren die Kohäsion nicht so sehr durch formell-stilistische Eigenarten, sondern 
vielmehr durch Faktoren funktionellen Charakters gewährleistet wird. Auf dem Gebiet 
der Form ist die konventionierende Kraft noch fest, die Innovation zeigt sich eher in 
der Funktion, im Bedeutungskreis der Werke, und nicht so sehr in den gelösten Kunst-
werken, sondern vielmehr in den Experimenten, Entwürfen, Absichten, in der Erstar-
kung der rationellen Determinante. Gerade in diesem Zügen zeigt sich der vorüberge-
hende Charakter der Epoche. 
Biró erörterte ferner den Zusammenklang gewisser künstlerischer Erscheinungen, 
z.B. der Mode von englischen Gärten, Kunstruinen usw. und der emotionellen Stimmung 
der Literatur, das starke Visualitätsbedürfnis der deskriptiven Poesie, die von den Cso-
konai-Gedichten konstituierten Raumvorstellungen. Schließlich sieht er auch in bezug 
auf das Problem der als Berührungsfläche der beiden Disziplinen geltenden Stilgeschich-
te in der Erschließung des komplex aufgefaßten kulturellen Mediums die Möglichkeit 
zur Klarstellung der heutigen, in unserer Epoche nur kaum geklärten homogenen stil-
geschichtlichen und der breiteren kulturgeschichtlichen Periode, oder der als Tendenz 
aufgefaßten Stilgeschichte. 
Im zweiten Teil der Diskussionstagung wurden an Hand konkreter Kunstwerke in 
den nachstehenden Vorlesungen verschiedene Analysen und Interpretationen dargelegt. 
Károly Vörös behauptet in seinem Referat, die auf kulturgeschichtliche Basis ausge-
weitete kunsthistorische Forschung ermögliche die Beobachtung von drei wesentlichen 
Eigenarten der Epoche. Es sind dies: das rasche und kräftige Wachstum des Anspruchs 
auf bildkünstlerische Darstellung; die Befriedigung der neuen Ansprüche erfolgt zumeist 
noch auf niedrigen Niveau, unter primitiven Formen, was den großen Durchschnitt an-
belangt, ganz gleich, ob es sich um einheimische Kunstwerke oder die Übernahme der 
ausländischen, d.h. um eine Auswahl aus einem bereits gegebenen „Sortiment" handelt. 
Dies zeigt zum Teil, daß das damalige Ungarn in bezug auf künstlerische Sensibilität recht 
arm an Impulsen war. Wiewohl in der Masse hinter dem europäischen Durchschnitt zu-
rückgeblieben, zeigt diese auf breiter Basis untersuchte Kunst zugleich die konkreten, 
stillen Bewegungsprozesse der Gesellschaft und ermöglicht uns, die „stille" Geschichte, 
die sonst nicht wahrnehmbaren Alltage jener Zeit zu verstehen. 
Aus der Sicht des Literarhistorikers führt Ferenc Biró Beispiele aus der damaligen 
ungarischen Literatur an um nachzuweisen, daß die Betrachtung desselben Subjekts oder 
Objekts (z.B. die Person des Schriftstellers und seine Beziehung zur bildenden Kunst, 
oder das auch literarisch und bildkünstlerisch aufgearbeitete Ereignis) von den zweierlei 
Kunstarten her stark ausgeprägte kulturgeschichtliche Verbindungspunkte hat. 
Für den Literarhistoriker spiegeln die Ansichten des Schriftstellers über die Kunst 
sein ästhetisches Wissen, für ihn ist der Kunstgegenstand kein bildkünstlerisches Werk, 
sondern ein Symbol. 
Géza Galavics erörterte die bildkünstlerischen Träger der historischen Tradition und 
betonte, daß noch in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts solche, bis zum Spätmittel-
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alter zurückreichenden Fäden der historischen Tradition wirkten, wofür es in keinem 
anderen Themenkreis Beispiele gibt. Angefangen mit dem Beginn des 17. Jahrhunderts, 
veranschaulichte er an Hand einer Reihe ungarischer historischer Darstellungen, daß sich 
deren Thematik im Laufe der behandelten zweieinhalb Jahrhunderte nur sehr wenig 
geändert habe, wohl aber seien Veränderungen in der Erscheinungsform und der gesell-
schaftlichen Funktion der Bilder zu verzeichnen. Dies gilt vor allem für drei Perioden, 
wo unter dem Zwang der Umstände eine Kunst entstand, die die Grundprobleme der 
Zeit mit äußerster Schärfe widerspiegelte: so etwa bei den Kunstwerken, die in den 
1650—60er Jahren in weltlichem und kirchlichem Auftrag den Kampf gegen die Türken 
verkündeten, die in den 1780-90er Jahren über weltliche Themen für die katholische 
Kirche gemalt wurden und schließlich bei den romantisch geprägten Almanach-Illustra-
tion der 1820er Jahre. In jedem dieser Fälle griff eine andere Bestellerschicht auf das 
historische Thema zurück, es gab jeweils andere Darstellungstypen und ein anderes 
Publikum, und so blieb die Kunstart bis zuletzt eine lebende, auf die Veränderungen der 
Zeiten empfindlich reagierende Ausdrucksform. 
Unter dem Titel „Kazinczy, der Kunstkritiker" analysierte György Rózsa in seinem 
Vortrag einige charakteristische, für die breite Leserschaft bestimmte Äußerungen des 
Dichters, der unter den Mitgliedern der älteren ungarischen Literatengeneration die um-
fangreichsten künstlerischen Kenntnisse besaß. An Beispielen aus verschiedenen Kunst-
arten demonstrierte er u.a. die Ansichten Kazinczy s über das naturalistisch lebenstreue 
Porträt (Lütgendorff: Deputierte des ungarischen Landtages, 2. Hälfte 1820er Jahre) 
und den Porträttyp von einer idealisierten klassizistischen Auffassung (István Ferenczy: 
Büste des Dichters Csokonai). Auch die Landschaftsmalerei kam zur Sprache; in diesem 
Genre präsentierte der Dichter eine sensible, schon an die Auffassung der Romantik 
grenzende Analyse der Bilderreihe „Malerische Reise am Waagflusse in Ungarn" von 
Joseph Fischer. Zum Schluß folgte die Entstehungsgeschichte des aus öffentlichen 
Spenden gemalten größten historischen Gemäldes der damaligen Zeiten, „Zrínyis Aus-
fall" von Peter Krafft; anschließend erörterte Rózsa die ikonographische Diskussion zwi-
schen Kazinczy und dem Maler über die authentische Darstellung der Hauptfigur. 
István Bibó widmete seinen Vortrag dem Umständen der Planung des Komitatshauses 
in Pest. Der Bau des hinteren Teils des Komitatshauses (Budapest, V. Semmelweis-gasse 
6.) wurde von der Baukommission des Komitats Pest im Jahre 1823 entschloßen; mit der 
Verfertigung der Bauentwürfe wurden zwei Baumeister, Michael Pollack und Joseph Hof-
richter beauftragt. Joseph Decsy Komitats-Ingenieur hat 1824 ihre Entwürfe geprüft 
und beide abgelehnt, dann ließ er den Baumeister Joseph Dütrich einen neueren Entwurf 
machen. Das Gebäude wurde dann schließlich nach diesem letzteren Entwurf in den 
Jahren 1829-1832 errichtet. 
Der Verfasser beschäftigt sich mit dem Bericht von J. Decsy über die Entwürfe von 
Pollack und Hofrichter. Im Texte dieses Berichts weist er die vitruvianischen Grundsätze 
der ziemlich umfassenden Architekturtheoretischen Kenntnisse der Erbauer nach, be-
tonend, dass diese die letzteste Epoche war, als diese Kenntnisse die architektonische 
Praxis überhaupt noch beeinflussen haben können. 
Anna Jávor untersuchte die Funktion des klassizistischen Altarbildes in Oeuvre des 
aus Eger nach Wien gekommenen Mihály Hesz und stellte fest, daß die Zeit der Aufklä-
rung für die kirchliche Malerei nicht günstig war; diese blieb in Qualität. Quantität und 
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Bedeutung gleichermaßen hinter den anderen Kunstarten der Malerei zurück. Zu den 
wenigen Ausnahmen zählten die Arbeiten von Mihály Hesz; in den Kompositionen 
seiner Altarbilder, die er aus Wien nach Ungarn schickte, bewahrte er zwar jederzeit die 
Tradition des Spätbarocks, verstand es aber, durch ein betont zeitgemäßes malerisches 
Motiv (Iván: Typ des „klassizistischen Helden"; Entwurf zum Hauptaltarbild der Basili-
ka von Esztergom: historisierender gotischer Innenraum, archaisierendes Madonna-Bild) 
seine Bilder gemäß einer moderneren klassizistischen oder gar romantischen Auffassung 
umzustimmen. 
Ágnes Vayer-Zibolen hob unter den ungarländischen Buchillustratoren einen gewisser-
maßen mysteriösen Holzschneider, J. Gritner, hervor, der nach seiner mutmaßlichten 
Tätigkeit in Paris nach Ungarn kam, wo er sich vor allem mit seinen Genrebildern einen 
Namen machte; seine Werke zeichnen sich durch frische Anschauungsweise und gründ-
liche Kenntnisse des Alltagslebens aus, sind aber in bezug auf die Formkunst ziemlich 
anspruchslos. Es ist anzunehmen, daß auch die Illustrationen des bedeutendsten Werkes 
ungarischer volkstümlicher Literatur, Lúdas Matyi von Mihály Fazekas, von ihm stam-
men. 
Hedvig Belitska-Scholtz skizzierte in ihrem Vortrag das Programm ihrer, zusammen 
mit Frau Berezeli ausgeführten Forschungen. Sie stellten sich das Ziel die thematische 
und motivische Komponenten der Bühnenschau in der ungarischen Theaterkultur Ende 
des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts zu prüfen und zu rekonstruieren. Da aus 
dieser Epoche kaum einige Bühnendekorations-Skizzen erhalten sind (die Skizzen von 
Carl Maurer für das Theater der Fürsten Esterházy), haben die Autoren sich vorgenom-
men verschiedene Aushilfsquellen (Dekoration- und Kostüminventare, Souffleur-Exem-
plare, szenische Anweisungen auf Theaterzetteln, Theater-Textbücher, Programme, usw.) 
zu konsultieren und durch deren eingehende Analyse ihrem Thema nahezukommen. 
Ausser thematischer und Motivforschung setzten sie sich auch das Ziel die Verbindung 
der Theaterschau und Bildkunst jener Zeitperiode darzustellen und zu analysieren. 
Áron Petneki hat in seinem Beitrag darüber gesprochen, dass die neue Periodisation 
der ungarischen Kunst zur Zeit der Aufklärung zwischen 1780 und 1830 nicht willkür-
lich und ohne historischen Hintergrund entstanden ist. Was die böhmische und polnische 
kunst- und kulturgeschichtliche Periodisation betrifft, ist sie sehr zu der ungarischen 
ähnlich und sogar die politischen Ereignissen geben hier ein Anfangs- und Endpunkt. 
Die historische Malerei in Polen bekommt eine neue Rolle: die Politik des letzten 
Polenkönigs Stanislaus Augustus unterzustützen. Die hier engagierten fremden Künstler 
entdecken inzwischen das ländliche Volksleben, und so enstehen in dieser Periode - fast 
parallel mit der ungarländischen — die ersten Genrebilder in Polen. Am Ende das 18. 
Jahrhunderts der polnische Hof — zusammen mit anderen Reformen — probiert die 
schlechten wirtschaftlichen Zustände mit Fördern der Kunstgewerbe verbessern. Nach 
der Teilungen Polens gehen diese Unternehmen zu Bürgerhand über, die aber stellen 
noch immer solche Gegenstände her, die zu dem adligen Geschmack passen. 
Anna Zädor sprach in ihrer Schlussrede über den Empfang der kunstgeschichtlichen 
Forschungsergebnisse. In den unlängst vergangenen Jahrzehnten schätzen und nehmen 
nämlich die Repräsentanten der verwandten Sozialwissenschaften unsere Resultate mehr 
und mehr zur Kenntnis. 
Die Vortragende griff auf die Ansichten von Domokos Kosáry zurück und bestritt 
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einige Thesen seines Gesellschaftsmodells, bzw. ihre Anwendbarkeit auf die Kunst. 
Ihrer Ansicht nach wird besonders die von Kosáry ausgeführte Analyse der Rolle des 
Adelstandes, die Interpretation einzelner Erscheinungen der aufgeklärten ständischen 
Tendenzen von der Kunst vielfach nicht bekräftigt. Anna Zádor schätzt im allgemeinen 
die Rolle des Adelstandes im Kulturleben des damaligen Ungarns mehr positiv ein. Die 
Interpretation des Begriffes „Epoche" von Lajos Németh, die Einordnung und Prüfung 
der einzelnen Werke im System der Kulturbeziehungen gestattet uns durch Forschungen 
zur klaren Sicht der suveränen ungarischen Charakterzüge der künstlerischen Qualität 
zu gelangen. 
In ihrem Schlusswort wies sie noch auf zahlreiche wichtige Feststellungen der Sitzung 
hin, auf weitere Forschungsaufgaben. Sie warnte, durch ein Beispiel der Gegenwart daran, 
wie wichtig es bei der Beurteilung eines Kunstwerkes in einer gewissenen Zeitperiode 
sei, die Geschichte seiner Entstehungsepoche genau zu kennen. Ebenso wichtig ist es 
jedoch unsere heutigen Anschauungen und psychologischen Kenntnisse nicht auf die 
Entstehungszeit des Werkes - in unserem Falle zum Beispiel auf die Jahre um 1800 - zu 
übertragen, sondern im Laufe unserer Forschung die spezifischen Markmale aufzufinden. 
Eine richtige Interpretation kann nur durch Prüfung komplexer Erscheinungen und 
mittels weitläufigen Kenntnissen erhalten werden. 
I 
Hedvig Szabolcsi Ars Hungarica 1981/2 
NACHTRÄGLICHE LEHREN AUS DEM 
VERHÄLTNIS ZWISCHEN KUNSTGESCHICHTE 
UND KULTURGESCHICHTE 
In den letzten Jahren wird immer mehr von den Fragen des Verhältnisses, des Zusam-
menhanges zwischen der Kulturgeschichte und den verschiedenen gesellschaftswissen-
schaftlichen Disziplinen gesprochen. Seit den Begründungsarbeiten der „Ungarländischen 
Kunstgeschichte" begegnen auch wir selbst immer häufiger diesem Problem. 
Vor knapp zehn Jahren begannen wir die Auseinandersetzung über die Existenzbe-
rechtigung der hier behandelten 50 Jahre, als einer kunsthistorischen Epoche, wobei 
wir uns bereits auf die jüngsten in- und ausländischen Ergebnisse der verwandten Kunst-
wissenschaften stützen konnten. Um die Richtigkeit unserer Arbeitshypothese bestätigen 
zu können, unternahmen wir all jene Forschungen, deren Ergebnisse die sog. weißen 
Flecken zumindest teilweise verschwinden lassen sollten. 
Infolge der im seither vergangenen Jahrzehnt veröffentlichten Ergebnisse, einschließ-
lich der kollektiven Arbeiten (Studienband, Ausstellung), hat sich unser Standpunkt in 
bezug auf den wahren Bestand der Epoche auch in der Kunstgeschichte derart durchge-
setzt, daß wir heute schon wohl von einem Konsens sprechen können. 
. Schon während der Periodisationsdebatte zur Vorbereitung des Handbuches und auch 
seither, ja, sogar während der konkreten Arbeiten am Handbuch löste die Frage des An-
fangs- und des Schlußzeitpunktes auch unter uns Diskussionen aus. Obwohl es in bezug 
auf die Anfangsgrenze der Epoche (1780) Abweichungen von der Periodisierung sowohl 
der Geschichtsforscher als auch der Literarhistoriker gibt, fand in dieser Frage keine 
meritorische Diskussion statt, während die 1830er Jahre als Ende der Epoche in der 
Stellungnahme von Domokos Kosáry ausdrücklich bejaht wurden. Viel komplizierter 
war die Frage in bezug auf die innere Aufgliederung und den Charakter der ganzen 
Epoche. 
Zur nuancierten Deutung des auch von mir angeregten vorübergehenden Charakters 
der Epoche erhielten wir von Lajos Németh auch diesmal, wie gewohnt, eine aufs We-
sentliche konzentrierte theoretische Untermauerung. Seine Analyse lieferte zugleich 
höchst brauchbare Gesichtspunkte zur konkreten Arbeit. Németh formulierte bisher am 
prägnantesten jene Charakteristika unserer bisherigen Arbeit, die - auch infolge des vor-
übergehenden Charakters — die vorsätzlich weit ausholende kulturhistorische Einbettung 
motivierten. Ich denke hier an seine Äußerungen zur kommunikativen Funktion der Er-
kenntnis, die unter den vielfältigen Funktionen der Kunst infolge des leicht verständli-
chen, rationellen und didaktiven Charakters der Epoche in den Vordergrund rückte, an 
all das, was er über die engen Beziehungen zwischen bildkünstlerischen Denkens und 
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Ausdrucks, einerseits, und der literarischen, begrifflichen Denkart jener Zeiten, ander-
seits, zu sagen hatte. Mit diesen Darlegungen bot er eine mögliche Erklärung dafür an, 
warum das Eigenprinzip des bildkünstlerischen Ausdrucks damals in den Hintergrund 
geraten ist. 
Während Lajos Németh aufgrund unserer bisherigen Arbeit die Bezeichnung jener 
Periode als „eine vorübergehende, jedoch in vielen Wesenszügen eigenständige künstle-
rische Epoche" akzeptiert, die „die nachfolgenden Epoche vorbereitet und begründet", 
fügt er mit Recht hinzu, daß „die Kohäsion innerhalb der Epoche nicht so sehr durch 
formellstilistische, sondern eher durch funktionelle Faktoren gewährleistet wird". Da-
durch warnt er uns taktvoll vor der Gefahr der Überschätzung, damit wir eine Innovation 
nur dort und darin sehen, wo sich diese tatsächlich manifestiert: eher in Experimenten, 
Entwürfen und Absichten, denn in fertigen Werken. 
Dieser Standpunkt stimmt im wesentlichen mit unserer bisherigen Arbeit überein 
und steht auch im Einklang mit zwei weiteren, höchst beherzigenswerten Bemerkungen. 
Die eine ist von Domokos Kosáry, der dagegen ist, in der behandelten Epoche bis 
1830 von der Kunst der „Aufklärung" zu sprechen. Seine Warnung, die auch mit unseren 
Meinungsverschiedenheiten in bezug auf die innere Aufgliederung der Epoche in Ver-
bindung steht, ist durchaus berechtigt. Dieser zusammenfassende Titel ist ja eigentlich 
deshalb entstanden, weil wir eine stilbedingte Bezeichnung vermeiden wollten. Und dies 
nicht nur, weil wir die an Stilrichtungen und Stilparallelen reiche Periode nicht in das 
begriffliche Prokrustes-Bett eines einzigen Stils einzwängen konnten, sondern auch des-
halb, weil wir auf diese Weise unsere Absicht wohl kaum demonstriert hätten können, 
über die stilgeschichtliche Untersuchung hinaus auch Verbindungen der Anschauungen 
darzulegen. Wir gebrauchten also den vorherrschenden ideengeschichtlichen Begriff, 
seine Fallgruben von Anfang an nicht übersehend, einen Begriff jedoch, der in jeder 
Beziehung insbesondere zu Beginn der Epoche ausschlaggebend ist, dessen Nachwirkung 
und Fortbestand in Ungarn auf dem Gebiet der Künste in allen Wesenszügen und auch 
im Endausklang bis 1830 auffindbar sind. In dieser Auffassung, die tatsächlich die aufs 
Jahrzehnt oder gar aufs Jahr genau festhaltbaren Wandlungen des historischen Gesell-
schaftsmodells nicht gebührend berücksichtigt hat, spielte auch der Umstand eine Rolle, 
da/3 die Anregungen vom Ende des 18. Jahrhunderts, die zweifellos von der Aufklärung 
ausgingen, — wenn auch nicht ohne Umweg, Stagnierung und Wiederbeginn, wenn auch 
auf anderer Ebene und in anderem Milieu - von den 20er Jahren an ihren Fortgang 
nahmen (in einigen Zweigen des Kunstgewerbes sogar von den 10er Jahren an). Dieser 
begründende Wesenszug steht auch mit den vorübergehenden Charakter der Epoche in 
Verbindung und ist von besonderer Bedeutung. 
Doch Kosárys Warnung ist auf jedem Fall berechtigt. Es ist richtig und auch lohnend, 
nicht nur die in der Kunstgeschichte angewandten, sondern auch die aus anderen Be-
reichen entlehnten Begriffe, ja, auch unsere Periodengrenzen oder gar die Interpretierung 
einzelner Werke mit den Kategorien der Geschichte zu konfrontieren. Und dies selbst 
dann, wenn sich diese Kategorien nicht immer auf die bildkünstlerischen Werke anwen-
den lassen, ja, zuweilen sogar in Widerspruch mit ihnen zu geraten scheinen. Die schon 
als Gemeinplatz geltende Erklärung dieser Widersprüche besteht darin, daß die Ent-
wicklung der Kunst nicht zwangsläufig mit den Wenden der Geschichte koinzidiert. 
Doch könnten wir eine noch viel evidentere Ursache anführen: Bis ein größeres Werk, 
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oder ein Komplex von Kunstwerken, von der Bestellung in unserer Epoche bis zur 
Realisierung gelangt, können unter Umständen so viele Jahre vergehen, die einen gan-
zen kürzeren geschichtlichen Zeitraum ausfüllen, etwa zwischen 1790 und 1812. Auch 
aus Phasenverschiebungen können sich scheinbare Widersprüche zwischen Kunstwerk 
und geschichtlicher bzw. gesellschaftlicher Situation ergeben. Allerdings kann die allein 
aus Zeitverschiebung resultierende, neuartige zeitliche Koinzidenz mangels einer um-
sichtigen, substanziellen Analyse die Interpretierung des Kunstwerks auch auf Irrwege 
führen. 
In unserem Standpunkt geht es nicht darum, als wollten wir das historische Gesell-
schaftsmodell oder die Notwendigkeit seiner Beachtimg nicht akzeptieren. Dieses Mo-
dell liefert ein überaus hilfreiches, ordnendes Prinzip der dominanten Erscheinungen 
und Haupttendenzen, worauf kein einziger Forscher einer gesellschaftswissenschaftlichen 
Disziplin verzichten dürfte. Doch unser Gegenstand, die Kunst dieser Epoche nämlich, 
liefert nur selten ein so konkretes oder massenhaftes Untersuchungsmaterial wie die 
Geschichte; in unserer, an Kunstwerken nicht reichen, „vorübergehenden" Epoche ist 
mitunter bloß ein einziges Werk, oder eine einzige Gruppe von Werken, die Grundlage 
der Interpretation. Der ideelle Inhalt, den wir solchem Einzelstücken entnehmen kön-
nen, ist auch dann generalisierbar, wenn uns nicht jene Reihe der damaligen, tatsächli-
chen oder möglichen Werken erhalten geblieben ist, die diese Generalisierung mühelos 
glaubwürdig machen könnte. Wie jede andere, hat freilich auch diese Hypothese ihre Ge-
fahren. 
Mit Fug und Recht warnte uns Anna Zádor — und dies ist die zweite beherzigens-
werte Bemerkung —, wir sollten unsere heutige Anschauung nicht auf die Vergangenheit 
zurückblenden. Doch die Analyse der scheinbar isolierten Einzelwerke, der Tätigkeit 
einzelner Künstler, oder der in mehreren Werken auch nur in Spuren, latent erscheinen-
den gleichen oder ähnlichen Züge kann bestimmt eine zeitgerechte Bedeutung gewinnen, 
falls entsprechende Analogien gefunden werden und diese Analyse in ein möglichst brei-
tes kulturelles Feld eingebettet wird. Somit kann eine aus einzelnen Kunstdenkmälern 
zusammengefügte Rekonstruktion einen gültigen Inhalt haben, selbst wenn sie nicht in 
allen Einzelheiten — besonders in Zeit, aber zuweilen auch im Inhalt — mit dem Gesell-
schaftsmodell der Geschichte übereinstimmt. 
Doch hat die Sache auch eine Kehrseite. Es ist ja verständlich, wenn die Vertreter 
der verwandten Disziplinen, vor allem die Historiker, aus den kunsthistorischen For-
schungsergebnissen hauptsächlich die begrifflich klar umfassbaren Konkreta, die mit 
ihrem Gegenstand übereinstimmenden Angaben und Werke als Background-Material, 
gleichsam als illustrative Bestätigung historischer Ereignisse, in die Kulturgeschichte ein-
fügen. Infolge ihres bereits erwähnten intelligiblen, rationellen Charakters und ihrer 
kommunikativen Funktion bietet die Kunst unserer Epoche tatsächlich erhöhte Möglich-
keiten hierzu. Unseres Erachtens vermag jedoch die Kunstgeschichte der Kulturgeschich-
te ganz gewiß mehr zu geben — auch infolge der Funktion des Kunstobjektes als eines 
Bedeutungsträgers. 
Aus der Abhandlung von Lajos Németh zitierend (A művészettörténeti korszakfoga-
lom értelmezéséről, Zur Deutung des Begriffs „kunsthistorische Epoche", Ars Hungarica 
1973), erörterte ich eingangs, wie wir den Zusammenhang zwischen dem breiteren kul-
turellen Feld und einem seiner wichtigsten Faktoren, dem künstlerischen Feld, verstehen. 
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Dafür dürfte sowohl unsere bisherige Arbeit als auch die gegenwärtige Beratung auch 
konkrete Beispiele geliefert haben. Doch ist von unserem Standpunkt nicht zu trennen, 
daß „dieses künstlerische Feld, infolge seiner relativen Eigenbewegung, als funktionelles 
Isolât auch in sich behandelt und letzten Endes als eigenständige Struktur betrachtet 
werden kann; ebenso wie andere funktionelle Isolate des kulturellen Feldes hat auch 
die Kunst eine relative Eigenentwicklung. Deshalb kann sie der Bewegung des kulturel-
len Feldes vorausgehen, oder hinter der Bewegung von mehreren seiner Faktoren zu-
rückbleiben. " Mehr Aufmerksamkeit verdienen meines Erachtens die sich nur in der 
eigenen Sprache der Kunst ausdrückenden spezifischen Substanzen, die infolge dieser 
relativen Eigenentwicklung der Kunst entstehen und wesentlich dazu beitragen, daß das 
künstlerische Feld als dynamisches Element im kulturellen Fled funktionieren kann. 
Zur Veranschaulichung dessen, wie all dies in der untersuchten Periode konkret erscheint, 
darf ich beispielshalber auf folgendes hinweisen: Auf die von mir eingangs aufgeworfene 
Frage das damaligen Inhalts des Begriffs „national", „Nation"; auf die diesbezügliche 
Diskussion, vor allem den Standpunkt von Domokos Kosáry und die fein nuancierte 
Analyse von Géza Galavics in bezug auf die inhaltlichen und funktionellen Spezifika des 
Kunstwerks - ein Diskussionsbeitrag, der das Wesentliche unseres Standpunktes klarlegt. 
DOKUMENTUMOK Ars Hungarica 1981/2 
Szvoboda Gabriella 
SZÁLÉ JÁNOS ÉS SZÁLÉ ISTVÁN ÉLETE ÉS MŰVEI 
I. RÉSZ 
Művészettörténetünkben a bizonytalanság aurája veszi körül - bizonyos rejtély - a Szálékat. Azo-
nos-e János Istvánnal, vagy két külön személy, és mindkettő festett-e a múlt század derekán? 
Az eredeti világos tényállás a nevek, a személyek halványultával és a művek elkallódásával összegu-
bancolódott, s bár a kettősség bizonyítást nyert, a bizonytalanság máig sem oszlott el.l Persze a 
„rejtély" valójában csak kisebb fajta, kiváltképp ha arra gondolunk, hogy a műértő közönség - a 
szakértők szűk körén kívül - azt sem tudja, hogy egyetlen Szálé is létezett valaha. 
A kortársak még nem beszéltek világosan két festőről, de nem is keverték össze őket. Kertbeny 
Károly említi Szálé István nevét először, rövid két sornyi utalásban.2 tr róla Nagy Iván összefoglaló-
jában 1874-ben,3 találkozunk vele a Képzőművészeti Szemle 1879-es évfolyamában,^ A. George-
Mayer tanárának, Kari Rahl professzornak szentelt művében Szálé Istvánról mint tanulótársáiól be-
szél a Rahl-ateliében.5 A tévedések játéka a nagy tekintélyű Wurzbach lexikonnal kezdődik, amely 
mindkét Szálét említi, de eggyé gyúrja őket,6 igaz, hogy bizonytalanságának is hangot ad. Életrajzi 
kompilációja minden további tévedés forrása. Szana Tamás 1901-ben^ külön szól egy Száléról, aki 
a 40-es években állított ki a Pesti Műegylet tárlatain, és még egyszer felmerül nála a Szálé név az 
1850-es évekbeli kiállításokkal kapcsolatban. Az 1910-es években a Művészet hasábjain és másutt 
számos közlemény foglalkozik velük, anélkül, hogy kapcsolatba hoznák neveiket.8 Meg kell jegyez-
ni, hogy a tévedésekben bizonyos rendszer van. Mindvégig Szálé István személye volt előtérben, aki-
nek nevéhez kapcsolták János 40-es években publikussá lett tájképeit, - így lett belőle táj- és élet-
kép, valamint történeti festő. 
Az 1913-ban rendezett Magyar Biedermeier kiállítás — külföldi példák nyomán - elsőként hívta 
fel a figyelmet a 19. század lebecsült és elfelejtett mestereire. A katalógus előszavában Lázár Béla így 
ír: „A legutóbbi időkig csak az 1860-as évekkel kezdődően tekintették a magyar képzőművészetet. 
Régi szükség, hogy revízió legyen, és a lappangó értékek és egész sora az elfeledett elődöknek fel-
bukkanjon a feledésből." A kiállításon 50 művész 193 műve szerepelt, közöttük volt Szálé István 
Történelmi Képcsarnok-beli önarckép-e is, 1857-ből. 
Az első nagyobb publikáció, amely felvetette a személyazonosság kérdését, Szentiványi Gyula 
tanulmánya volt.9 A Nemzeti Múzeum adattárában (ma a MNG-ban) kezébe került Szálé István 48 
db levele, melyeket 1844 és 50 között írt, valamint a losonci plébános tudósítása dr. Peregrinyi Já-
nosnak Szálé István születési adataival. E levelek olvastán Szentiványi arra a következtetésre jutott, 
hogy Szálé János és a levelek írója, Szálé István azonos személy, és a komplikációk elkerülése végett 
keresztnevüket is egyesítette Szálé István János formában. Üjabb cikkben ismertette a leveleket is, 
és az azokból kikövetkeztethető életrajzi adatokat. Ю Meg kell adni, hogy érvelése logikus, és kézen-
fekvőnek tűnő, nem is csodáljuk, hogy a szakirodalom maradéktalanul elfogadta. Ez a megoldás a 
Wurzbach által felvetett kétségeket is tisztázta, minden rendben levőnek tűnt. Így közli az adatokat 
Éber László lexikona 1935-ben, az 1837—38-as Műcsarnoki Biedermeier Kiállítás katalógusa, a Thie-
me-Becker Lexikon 1938-ban, valamint Lyka Károly 1942-ben.* 1 A 20-as, 30-as években az aukció-
katalógusokban itt-ott felbukkanó Szálé művek mellett változatos adatokat találni, mert a két festőt 
minduntalan összekeverik. Pedig érdekes módon a magyaróvári művész pontos életrajza már rendel-
kezésre állt, a Magyaróvárral kapcsolatos helytörténeti kiadványokban.^ 
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Szentiványi adataival szemben az említett műcsarnoki kiállítás alkalmával (1937/38-ban) merül-
tek fel először kétségek. Itt kerültek ugyanis első ízben egymás mellé a két festő alkotásai, és a ké-
pek láttán nehezen volt hihető, hogy azonos kéz alkotta őket. Lyka Károly ettől függetlenül egy ma-
gyaróvári oltárkép adatainak tisztázásakor 1949-ben megállapította, hogy biztosan két mesterről 
van szó.1 3 
Végül is a probléma egyik felét minden kétséget kizáróan, jelentős tudományos apparátussal dr.Uzso-
ki András tisztázta, aki 1950-ben került a Hansági Múzeumba, és ott - saját szavai szerint - felfigyelt 
a piarista rendházból éppen akkoriban átszállított, Szálé János által festett tájképek sorára. A szakiro-
dalomban teljesen ismeretlen oeuvre nagy hatást tett rá, ez indította arra, hogy behatóan foglalkozzék 
alkotójukkal. Kutatói kedvét csak növelte a festő személye körül tapasztalható kuszaság. Munkájá-
nak eredményét 1955-ben, 1960-ban és 1969-ben tette közzé, valamint a Fészek Klubban egy szak-
mai vitán ismertette.Az addig összegyűlt adatok alapján véglegesítette Szálé János életrajzát, és 
néhány művének fotóját is közölte. 
Szálé István alakja továbbra is homályban maradt. Egy szerencsés véletlen következtében most az 
ő életrajza is tisztázható többé-kevésbé, további 78 levelének felbukkanása folytán,^ amelyeket 
családja nagy gonddal és szeretettel megőrzött. A MNG-ban levő levélanyagot ez a hagyaték jól ki-
egészíti, s így a festő életútjának fonala haláláig követhető. 
A szálak kibogozása önmagában is érdekes kutatói feladat, de sokkal fontosabb, hogy megkísérel-
jük a két elfeledett mester alakját rekonstruálni, és munkásságukat megfelelő helyre állítani a magyar 
művészet történetében. Jánost a pálya presztízsének - vagy talán a belső ösztökélésnek - a gyenge-
sége, Istvánt a legkeservesebb megélhetési gondok gátolták a művészi kiteljesedésben, mégis mindket-
tő figyelemre méltó alkotó. Bár Szálé János valójában műkedvelő, nemcsak a festészettel való fogla-
latosságot, hanem az elmélyülést tekintve is, képei mégis képviselik a magyar művészet egy kevéssé 
méltányolt, de kétségkívül létező irányát, nevezetesen a Bécsben kivirult romantikus-biedermeier táj-
képfestészetet, amely már túljutott a klasszicizmuson, és kezdeti realista tendenciákat hordoz. A ro-
mantikának és a biedermeiernek ez a sajátos bécsi keveréke elterjedt és sikeres irányzat volt Pesten 
is, de a tájkép-műfajban csak elvétve találni rá múzeumainkban példákat, a század első feléből. 
Szálé István pedig jól képzett „akadémiai festész" volt, bár nem a legnagyobbak közül való. Művei 
szétszóródtak Magyarországon és külföldön egyaránt. Különösen históriai műveinek és életképeinek 
elkallódását fájlaljuk. 
Szálé Nepomuk János Ignác (Magyaróvár 1810. ápr. 14. — Magyaróvár 1870. ápr. 13.) vagyonos, 
katolikus, nemesi szülők gyermeke. Apja Szálé János, Moson vármegye jegyzője, fősóhivatalnok, 
anyja Németszeghy Anna, a megyei alispán leánya. Az I—IV. osztályt a magyaróvári piaristáknál vé-
gezte, majd Győrben, a bencéseknél folytatta tanulmányait, 1828-ban megyei írnoknak nevezték ki, 
1831-ben a bécsi magyar testőrségbe került, ahol 1848-ig - annak megszűntéig - szolgált. 1849-ben 
végleg hazatért, a megyei kormánybiztos mellett volt titkár. 1850-ben a császári és királyi kormány-
biztos titoknoka címet kapta meg. Nyugalomba vonulása után a helyi kegyesrendi atyák rendházá-
ban élt agglegényként, ahol festéssel, olvasással, utazgatással, sokat betegeskedve töltötte napjait ha-
láláig. Végrendeletében jelentős vagyonát jótékony célokra hagyta. Szépen együtt tartott fiatalkori 
festményeit a piaristáknak ajándékozta, 2000 Ft kíséretében, melyet a képek gondozására szánt.16 
A művek 1950-ben egy kormányrendelet értelmében a mosonmagyaróvári Hansági Múzeumba kerül-
tek, ahol még az évben, majd 1955-ben és 1970-ben a festő halálának centenáriumán rendeztek belő-
lük kiállítást.17 
Szálé János művészi hajlamai már korán megmutatkoztak. Nyilván a családban is kapott erre 
késztetést, Lyka szerint Szálé apja is műbarát volt, 1820-ban jelentős összeggel támogatta egy ma-
gyaróvári oltárkép felállítását.1® A festő gyermekkorából fennmaradt két kis méretű olajportré (Kat. 
8., 9.), melyek szüleit ábrázolják. Ezek azt mutatják, hogy festeni-rajzolni ifjú korában nem tanult. 
A művészettel való komolyabban foglalkozásra később, testőrhadnagy korában kaphatott kedvet. 
A vidéki városból érkező tehetős ifjúra a bécsi kulturális környezet minden bizonnyal felszabadító-
lag hatott, 1832-től 41-ig a bécsi akadémia tájfestő fakultásán találjuk. Érdemjegyet nem kapott, 
mivel feltételezhetően műkedvelőként járt az előadásokra, és a gyakorlati foglalkozásokra.19 1836-
ból ismeretes két kis tájképe (Kat. 11., 12.), melyeket Itáliából keltezett. A képek gyönge kezdőre 
vallanak, bár ekkor már évek óta járt az akadémiára. Ügy tűnik, csak a külföldi utazások után tanult 
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rendszeresebben. Két évvel későbbről való a Tenger gőzhajóval c. műve már jelentős fejlődést mutat. 
(Kat. 13.). 
A nyalka fiatal hadnagy az akadémián sok társra lelt. összebarátkozott a bécsi Szvoboda tájfestő 
család egyik tagjával, Eduarddal (1814-1902), akivel egész életében tartotta a kapcsolatot, anyagi-
lag is támogatta, végrendeletében jelentős összeggel emlékezett meg róla. A jó bécsi középgárdához 
tartozó mesterrel együtt jelentkezett a Pesti Műegylet kiállításain, vele utazgatott Ausztriában, és 
Magyarországon. Szálé másolta Szvoboda kompozícióit, és közösen festett művük is van.20 Ez a ba-
rátság Szálé művészi fejlődésére nagy hatással volt, általa a Bécsben közkedvelt tájfestő irányzat kö-
zepébe került. A bécsi akadémia 1839-es kiállításán mutatta be először műveit.21 Ez arra enged kö-
vetkeztetni, hogy tudása fejlődött, immár megütötte a kiállíthatóság mértékét. 
Bécsben ekkor a Kunstausstellung termeit szinte „elárasztják a tájfestők" (Lyka). A kiemelkedő 
egyéniségek - Waldmüller, Gauermann, a két Alt, vagy T. Ender mellett a többi kismester között jól 
megfért Szálé festészete is. A Pesti Műegylet tárlatain 1840-től 44-ig állított ki,22 ugyanakkor Bécs-
ben is, sőt a bécsi tárlaton még 1848-ban is találkozni nevével. Bemutatott festményeit a bécsi és a 
pesti közönség szívesen fogadta, gyakran vásároltak tőle.23 (A kiállításokon el nem kelt műveit meg-
őrizte, hagyatékának részét képezik.) A kritika mindig elismerően nyilatkozott róla. Mint hazánk-
fiát, nem kis megelégedéssel a jó bécsi mesterekkel egy sorban emlegetik,24 akikkel együtt jelentke-
zett. 1841-ben Vachot Imre szerint a kiállításon kimagaslik Barabás, Szálé, valamint Gaál Gusztáv.25 
Ekkor 11 kompozíciót állított ki, osztrák és magyar tájakat vegyesen. Kiemelkedik ebből a sorozat-
ból A gmundeni tó vidéke zivatar után című vászna (Kat. 28.), melynek erős színei, a kemény zöldek 
és kékek, romantikus erővel harsognak. 1842-ben nyilván egy Eduard Szvobodával történt magyar-
országi utazás után kizárólag hazai, főleg dunántúli tájakat mutatott be. Ekkor készült A szántódi 
puszta a Balaton környékén, mely valószínűleg elveszett, biztosan azonosítható viszont a Balaton vi-
dékének egyik legkorábbi ábrázolásának tekinthető A Szt. Benedek szerzetbeliek tihanyi kolostorá-
nak látványa a Balaton mellett című kép (Kat. 34.), mely a jól ismert vidék egykori arcát dokumen-
tum-hűséggel örökíti meg, ez különös értéke. Bár részleteiben sok kívánnivalót hagy maga után, az 
összbenyomás vonzó. Ugyanekkor Szvobodával együtt megfestette Csesznek várát, és a két mű egy-
mástól nem messze volt kiakasztva.26 1843-ból fennmaradt egy másik Csesznek vidéke Szálé kezé-
től, mely talán az előző évi kompozíció másolata (Kat. 40.). Ez Bécsben is és Pesten is szerepelt. 
A zsánerszerű jelenetet adó staffázsalakok felett a romos falu vár szolidan ül a hegy tetején, inkább 
bájos, mrnt titokzatos, vagy félelmetes. A kritika ekkor dicséri kepeinek fénnyel telt előadását, de 
több „természeti igazságot" várnak tőle.27 Visszatérve az 1842-es tárlatra, feltűnik, hogy mind a 
hazai, mind a külföldi mesterek jelentős számban állítottak ki magyarhoni tájakat. Többet, mint a 
megelőző években. Gaál Gusztáv, Markó Károly, J. Abbiati, Waltmann stb., mind ilyeneket hozott. 
Tudjuk, hogy ezt a témaválasztást a bécsieknél a kuríózumkeresés is befolyásolta, de bizonyos, hogy 
emellett a pesti piac kereslete is motiválta. A kritika megjegyzése erről a tájképkollekcióról: ,,A' hol-
landi tájfestőket, vagy inkább magát a természetet mélyebb stúdiummal kell kísérniök, ha valódi mű-
vészek akarnak lenni."28 
A 30-as, 40-es évek bécsi mestereit már többször összevetették a barbizoniakkal, mivel van vala-
mi közös abban az újfajta megközelítési módban, ahogyan a természet felé fordultak, bár az ered-
mény egészen más. A bécsiek, ha nem is szorosan összetartozó kolóniákban, de szintén gyakran fest-
hettek együtt. Már a kiállításokon együtt szereplő képeik is elárulják, hogy többen dolgoztak ugyan-
azon a vidéken, azonos időben. Feltételezhető, hogy Szálé is csatlakozott egy-egy baráti közösséghez. 
Szabadban vázlatozó festőt ábrázol Kies vidék (Kat. 67.) című kompozíciója, melyen saját magát 
vagy egy festőtársát ábrázolja, bemutatván, hogyan gyűjtötték a megfestendő motívumokat. A leg-
kedveltebb tájak Szálé művein is éveken keresztül megjelennek és ugyanazok, mint amiket Loos, Dal-
linger, Mahlknecht, Mössmer, Heicke, Hansch, F. Barbarini, J. Schwemminger, Steinfeld, J. Feid mu-
tat be. A salzkammerguti tóvidék (1841), Treunkirchen (1840), Gmunden (1841, 1847), a Hallstat -
ti tó (1841), a St. Wolfgang tó, a Bécshez viszonylag közeli Guttestein (1841), később Tirol vidéke 
(1845) foglalkoztatta Szálét. Ezek mellett minden évben dolgozott Magyarországon is, legtöbbet szü-
lőhelyén. (Liget Magyaróvár környékén, Kat. 32., Vadkacsavadászat, Kat. 45., Halászok a mosom 
Dunán, Kat. 47.) 
Nem tudni mi okból, de 1845-től nem találkozni többé a nevével a pesti kiállításon. Ebben az év-
ben tett hosszas tiroli utazásáról több jó kvalitású, felfokozott kolorittal előadott darabja van a han-
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sági gyűjteményben, amelyek sikerre számíthattak volna. Ugyanebben az évben készítette a magyar-
óvári sóraktár épületeit bemutató négy kompozíciót.29 Vagy Bécsben, vagy - ha szolgálata megen-
gedte - otthoni környezetben festette ó"ket, feltehetőleg saját vázlatai alapján. A képek valószínűleg 
Szálé apjának közreműködésével, vagy az emlékére készültek, mivel ő a sóraktárnál volt magas állás-
ban. Talán megrendelték őket, de lehetséges, hogy ajándékképpen kerültek a Városházára, melynek 
termeit egy évszázadig díszítették. 
A 40-es évek második felében gyakrabban tűnnek fel sztaffázsalakok Szálé festményein, és az 
épületábrázolásnál is merészebb, bár sem az anatómiát, sem a perspektívát sohasem sajátította el. 
A megfestett alakok mindig a táj valódi szereplői - halászok, parasztok, vadászok - sajátos helyze-
tükben. Mitológiai témára vagy bibliai ábrázolásra egyetlen utalást sem találni nála. Szálénál már fel 
sem merül bármiféle törekvés a táj jelképekkel való benépesítésére, vagy a saját lényegén túli eszmék 
keresésére. 
Mint említettük, a testőrség feloszlatása után végleg hazatért, és közhivatalt vállalt. Miután Bécs-
ből eltávozott, többé egyetlen művét sem ismerjük, pedig feltehetőleg dolgozott még. Termékeny 
időszaka így mindössze tíz évre szorítkozik, 1838 és '48 között. Nyugalomba vonulása után is feste-
getett, ezt a piaristák História Domus-a is feljegyzi, sőt, késői éveiben megtett ausztriai utazásairól is 
szól. Bécsi kapcsolatait sem hanyagolta el, a halála előtti években még modellt ült régi barátjának, E. 
Szvobodának. Egyelőre nem tudjuk megmagyarázni, miért nem őrizte meg kései műveit. 
Szálé művészi látása, alkotói módszere, ebből következőleg stílusa a bécsi mesterekével nagyjából 
azonos. Nem kötődött a nagyon sikeres Markó-körhöz, visszatükrözési módja lényegileg különbözik 
tőlük. Felfogása Barabás és Kozina közvetlen természetábrázoláson alapuló, egy csöpp romantikával 
fűszerezett tájakvarelljeivel mutat rokonságot, de ez a rokonság a korstílus mindannyiuk által köve-
tett jegyeire megy vissza.30 Szálé a valóságos látványt ragadta meg, anélkül, hogy ezt tudatosan prog-
ramjának tekintette volna. De nem a múlékony hangulatokat, a pillanatnyi állapotot festi, hanem a 
táj felett folyamatosan múló időt, a táj legállandóbb arcát. „Anzixokat" készített a legjellemzőbb né-
zetekből, a leglátványosabb helyekről. Művei a néző számára mindig pontosan felidézik a táj jól ismert 
képét, ezt mint „emléket" tarthatja bárki szobája falán. A funkció a felidézés, a megőrzés, semmi 
több, minden ideologikus tartalom hiányzik. Mivel ezek a művek egy-egy táj portréi, valóságos he-
lyeket, méghozzá mai kifejezéssel élve turista-látványosságokat örökítenek meg, a közönség nagy 
megelégedésére. Szálé óvakodik a túldimenzionáltságtól, a nagyvonalú eszményítésre tehetsége nem 
is volt elegendő. De az igazi intimitás is hiányzik nála, mondhatni közepes léptékű képkivágásokat 
alkalmaz - az előtér sohasem monumentális, a háttér sohasem végtelen. A klasszikus előtér-közép-
tér-háttér sémát gyakran megbontja a kép közepére helyezett nagy tömegű, súlyos motívummal (Fo-
lyóparti erdős táj, Kat. 43., Sziklás táj patakkal, Kat. 58.). Képalkotó elemei zárt csoportokat alkot-
nak, csak itt-ott pillanthatunk a távolba. A korlátlan kiterjedésű természeti alakzatok formaváltozá-
son mennek át nála. A ködbevesző tiroli hegyláncok lekerekednek, a zord erdők otthonosakká vál-
nak, és az eredmény mindig kedves, kissé naiv hangulatú alkotás. A perspektíva gyakran sikerületlen, 
az arányok hamisak, a távol közelre kerül, a közeli távolra. Szívesen alkalmaz romantikus közhelye-
ket, például növényektől befont, mohos sziklákat vagy drámai megjelenésű kiszáradt fákat, körülöt-
te izgatottan röpködő madarakkal Gauermann példájára. 
Színvilága egyszerű, de néha tagadhatatlanul hatásos. Szívesen ütköztet hideg és meleg lokális szí-
neket - esetenként krómsárgával felragyogtatott cinóberzöldet hideg berlini kékkel hoz együtt, vagy 
méregzöldhöz, violához erős, telt ultramarint. Tonális egységnek nyoma sincs. Gondolkodva fest, 
színei olyanok, amilyennek tanulta őket. Az árnyékokat a közeli formáknál szürkéslilával, a távol-
ban kékkel érzékelteti. Színskálája nem túl széles, éppen ezért ellentétei hangsúlyosak, és olykor 
kissé tarka a benyomás. Többnyire azonos fényértékekkel dolgozik, leginkább valami világos, kora 
nyári naplemente rózsaszín-halványsárga fényeit festi. Az előtereket - régi holland hagyományok 
szellemében - szívesen borítja árnyékba, itt-ott fénypászmákkal átvilágítva, melyek iránya nem min-
dig következetes, a középtér napsugaras, a háttér motiválatlanul, egyneműen kék. Ecsetkezelése ag-
gályos, leginkább ez árulkodik arról, hogy képzettsége egyenetlen. A festékes ecsetet végtelen türe-
lemmel, száz- és százszor érinti a vászonhoz, de az apró festékpöttyök nem állnak össze koherens 
alakzatokká. 
Végül is hibái nem bántóak, sőt valami eleven bájt, megható igyekeztet éreztetnek. Mint mondot-
tuk, a kortársak is kedvelték műveit, manapság pedig kimondottan örömünkre szolgál a betanult for-
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mákon átütő őszinte ügyetlensége. Esetlenségei különösen a hazai tájaknál szívhezszólóak. Ezek 
sokszor bágyadtabbak, kevésbé romantikusak, mint az ausztriaiak. Valahogy több bennük a szürké-
vel tompított szín, az egyszerűbb forma. De mivel nemigen alkalmazhatja a megszokott kliséket, 
sokkal inkább saját meglátásaira kénytelen hagyatkozni, így ösztönösebb. Szálé János az elsők egyi-
ke, aki a magyar tájak arcát realisztikusan örökítette meg. Ha művei - kvalitásbeli hiányosságaik 
folytán, és elzártságuk következtében is - nem emelkedhettek olyan jelképi erejűvé, mint Markó és 
Barabás egyes alkotásai, mégis együttesükben megőriztek valamit abból, mit is jelenthetett egy táj 
modern felfogása a klasszicizmuson túl, de a realizmuson innen a múlt század első felében Magyar-
országon és Ausztriában a művelt középosztályok számára. 
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Magyar történelmi festészet. Bp. 1910, 89. 
9. SZENTIVANYI GY.: A két Szálé. Műbarát, 1921,117. 
10. Ua.: Újabb adatok Szálé István János festőről. Uo. 193. 
11. LYKA K.: A táblabíróvilág művészete. Bp. é.n. (1922) és Magyar művészet 1780-1850, Bp. é.n. 
(1942) 
12. Magyaróvár. Szerk.: Dr. Székely J. és Thirring G. Bp. 1932, 13; Mosonvármegye Emlékkönyve. 
Szerk.: Ruff A. Magyaróvár, 1928, 142. 
13. LYKA K.: Adatok Schön Ferencről és a két Szálé festőről. Magyar Művészet 1949, 2. sz. 63. 
14. UZSOKI A.: Szálé János magyaróvári festő. Győr-Sopron-megyei Hírlap 1955. okt. 30.; Ua.: 
Sz. J. magyaróvári festő. Arrabona 2. Győri Xantus János Múzeum, Győr, 1960, 99 -106 ; SINDU-
LÂR A.: Eltűnt egy magyar festő? Nyomozás Szálé ügyben. (Interjú) Kisalföld. Győr, 1969. jún. 22. 
15. A levelekre Dr. Bökönyi Sándorné hívta fel a figyelmünket, melyért ezúton köszönetet mondunk. 
16. A fenti életrajzi adatokat Uzsoki A.-tól vettük át, aki az előző helytörténeti közlemények alapján, 
a család fennmaradt levéltári anyagából, valamint a magyaróvári Piarista Rendház História Domus-ából 
állította össze őket. A 14. sz. jegyzetben említett Arrabona cikk jegyzeteiben minden írásos dokumen-
tum adatát közölte. 
17. Szálé János magyaróvári festő képeit — más egyéb képekkel és bútorokkal együtt - а МОК 10. 
458/1950 sz. rendelkezése alapján Keleti István szállította be a Hansági Múzeumba, 1950. szept. 1-én, 
evvel egyidőben a magyaróvári városházáról is a múzeumba került négy Szále-kép, melyek a Sóházat 
és a várat ábrázolják. 1955-ben a kiállítás rendezője Sümegi Vera volt, aki ekkor — összehasonlítva a 
Szépművészeti Múzeum Szále-képeit a hanságiakkal (melyek István művei) - rájött, hogy nem azo-
nos művész készítette őket (Pusztai Rezső közlése). Sümegi V. meggyőződését sohasem publikálta. 
A kiállításokról katalógusok nem készültek. 
18. L. 13. jegyzet. 
19. Dr. R. Metz, a bécsi akadémia rektori hivatala igazgatójának közlése (Uzsoki A. az 1969-es inter-
júban hivatkozik rá.) 
20. E. Szvoboda: Pihenő szarvasok 1844, o. f a ,49 x 41 cm. Hansági Múzeum 55.103, és Kat. 50. 
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21. WURZBACH, С.: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oesterreich. 41. Wien 1880, 148 -
149. A Bécsben kiállított müveket katalógusrészében felsorolja, egészen 1848-ig. 
22. A pesti művészeti egyesület által 1840-ben a városi táncterem épületében kiállított művek lajstro-
ma. Pesten, Trattner-Károlyi nyomtatása. Uri utza 612. (Kiállítási katalógus); A pesti Műegyesület 
által 1841 a' városi táncterem épületében kiállított művek lajstroma. Pest. Nyomtatott Landerer és 
Heckenastnál. (Kiállítási katalógus); Ugyanez az 1842, 1843 és 1844. évről. 
23. Jelentés a' pesti Műegyesület által f. évi szeptember 3-án tartott kijátszás eredményéről. Pest, 
1841. (Nyomtatott sorolási jegyzék a Szépművészeti Múzeum könyvtárában.) 
24. Athenaeum 1840, II. 1 6 - 3 1 szelet; Pesther Tageblatt 1840, 188; Honművész 1841, 402. 
25. VACHOT I.: A művész egyesület. Pesti Hírlap 1841, 382. 
26. A műegyleti katalógus 1842-es száma (1. 22. sz. jegyzet). 
27. Der Ungar 1843 jul. 18. 
28. Pesti Hírlap 1842,499. 
29. Magyaróvár jellegzetes épülete a Pozsonyi út sarkán álló várszerű épülettömb, a Sóház. 1792-ig 
kapucinus templom volt, mellette a kolostor. A rend eltörlésekor 1789-ben uradalmi magtár, majd 
kaszárnya és sóraktár lett, a század végén „Utolsó Garas" vendéglő. (Dr. Székely J. — Thirring G. 
i. m.) 
30. Szakirodalmunk reform kori tájfestészetünket kizárólag a Markó-körön belül találta meg, de úgy 
tűnik, volt ezen kívül némi szerepe a bécsies, biedermeier tájfestőknek is. Szálé nem egészen állt 
egyedül a külföldön élő magyarok között. Gaál Gusztáv, Boutibonne Lajos, Treu Frigyes stb. is 
üyesfajta műveket állítottak ki Pesten. 
SZÁLÉ JÁNOS MÜVEINEK JEGYZÉKE 
Szálé János képeinek jegyzékbe foglalását megkönnyíti az a tény, hogy 50 műve a már ismertetett 
módon együtt fennmaradt, megnehezíti viszont, hogy a mester neve szinte teljesen ismeretlen a szak-
mai körökön túl, gyűjtője soha nem akadt, szignálatlan képeit más - nyilván osztrák mestereknek 
attribuálták. Ez annál is inkább lehetséges, mert kvalitása és stílusa azonos számos bécsi kismeste-
rével, akik ugyanolyan feldolgozatlanok, mint ő. 
Jegyzékünkben remélhetőleg minden közgyűjteményben levő, azonosított Szále-mű szerepel, va-
lamint az az egy-két magántulajdonban található darab, amelyek az utóbbi időben felbukkantak. Ki-
egészítettük a művek sorát a Pesti Műegylet katalógusaiban feltüntetett képcímekkel, valamint a 
Wurzbach által közölt oeuvre adataival, különös tekintettel a Bécsben kiállítottakra. Itt jeleznünk 
kell némi bizonytalanságot: a Hansági Múzeum-beli képek valódi címe nem ismeretes, ezért a múlt 
században kiállított művekkel átfedések lehetségesek. Sajnos a kérdéses művek azonosítása egyelőre 
lehetetlennek tűnik. így megtörténhet, hogy az 1840, 41,42, 43, 44-es évekből egy-egy alkotás két-
szer szerepel jegyzékünkben. Mégis feltüntettük mindegyik adatot, az esetleges további kutatásokat 
megkönnyítendő, ráadásul az is megtörténhet, hogy mind külön darab. 1848 után Szálé János képei 
sohasem voltak kiállítva 1937-ig. A Hansági Múzeumban három alkalommal megrendezett kiállításo-
kat jegyzékünkben nem jeleztük, mivel gyakorlatüag minden itt levő mű látható volt, és a kiállítá-
sok nincsenek dokumentálva. A katalógus összeállításában nyújtott segítségért Pusztai Rezső mú-
zeumigazgató úrnak ezúton mondunk köszönetet. 
Nem valószínű, hogy megközelítettük a teljes oeuvre-t. Számos kép lappanghat Ausztriában, kü-
lönösen Bécsben, de Magyarországon is. Remélhetőleg dolgozatunk segítséget nyújt további művek 
felbukkanásához. 
1 - 3 . 3 db gyermekkori ceruzarajz 
A Mosonmagyaróvári Állami Levéltárban a Szále-Németszeghy fasciculusban 
Uzsoki A. i. m. 
4 - 7 . A vázlatkönyv 2., 8. és 28. lapján gyermekkori, 30. lapon későbbi ceruzarajz 
Hansági Múzeum 
8. Atyja képe 
о. v. 18 X 24 cm 
j. п. 
Uo. leltározva nincs 
9. Anyja képe 
o. v. 18 X 24 cm 
j . n. 
Uo. leltározva nincs 
10. Magyaróvár, Fő u. 2. (A festő szülőháza) 1840-es évek 
o. v. 22 X 28 cm 
j. n. 
Uo. 69.2 
11. Itáliai táj I. 
falemez, o. 23,7 x 29,2 cm 
j. 1. k.: Szálé Garde a liento 11 Marz 1836 (továbbiakban olvashatatlan szöveg) 
Uo. 60.100 
12. Itáliai táj II. 
falemez, o. 24 x 29,5 cm 
j. 1. k.: Joh. von Szálé Garda Liento 2i Marz 836 
Uo. 
13. Tenger gőzhajóval 
o. v. 47 x 65 cm 
j . l . b.: Szálé 838 
Uo. 55.75 
14. A Dunapart Magyaróvárnál 
Kiáll.: Bécsi Műkiállítás 1839 
15. Ideális táj 
Kiáll.: Bécsi Műkiállítás 1839 
16. A magyaróvári vár látképe (Hercegi lak) 
Kiáll.: Bécsi Műkiállítás 1840 
Pesti Műegylet 1840, 119. sz. 
17. Vidék Traunkirchen mellett 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1840, 54. sz. 
A Műegylet 55 forintért megvásárolta, a sorsoláskor Vizer lózsef pesti lakos nyerte meg. 
18. Traunkircheni részlet 
Kiáll.: Pesti Műegylet, 1840 
Valószínű azonos az 1840-es Bécsi Műkiállításon „Halászház Traunkirchenben a gmundeni tónál 
művel. 
19. Halászház a St. Wolfgang tónál 
Kiáll.: Bécsi Műkiállítás 1840 
20. Tájkép feszülettel 
o. v. 62 x 76,5 cm 
j . l . b.: Szálé 1840 
Hansági Múzeum 55.71 
21. Dürren stein 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1840, 130. sz. 
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22. Goisz (Geoysz) látképe (Nyulas község a Fertő mellett) 
o. v. 47 X 65,5 cm 
j . n . 
Hansági Múzeum 55.102 
Kiáll.: Pesti Műegylet, 1840, 145. sz. (Geoysz városa címen) 
23. Dürrenstein 
Kiáll.: Pesti Műegylet, 1840, 209. sz. 
24. Guttenstein környékbeli vidék 
Kiáll.: Pesti Műegylet, 1841, 30. sz. 
Valószínű azonos a Bécsi Műkiállításon „Muckendorfi részlet Guttenstein felé" címen szerepelt művel. 
25. Magyarhoni tájkép 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1841, 31. sz. 
Bécsi Műkiállítás 1841 
26. Widalpra vezető út a koronái sójószágban (Salzkammerguti táj) 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1841, 161. sz. 
Bécsi Műkiállítás 1841 
27. A Waldbachstrub felé vivő út Hallstadt környékén 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1841,128. sz. 
Bécsi Műkiállítás 1841 
28. A gmundeni tó vidéke zivatar után 
o. v. 79 x 63 cm 
j . l . j . : Szálé 1841 
Hansági Múzeum 61.38 
Kiáll.: Pesti Műegylet 131. sz. 
29. Tájkép képezmény után (Eszményi táj) 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1841,130. sz. 
Bécsi Műkiállítás 1841, ott 120 Ft-ért megvásárolták. 
30. Tájkép romokkal Magyarhonban 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1841. 149. sz. 
31. Tájkép 
Kiáll.: Pesti Műegylet, 1841, 204. sz. 
32. Liget Magyaróvár környékén 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1841, 214. sz. 
Valószínű azonos a Bécsi Műkiállításon szereplő „Baumpartie aus der Markau bei Ungarisch-Alten-
burg" c. művel, mely ott 120 Ft-ért elkelt. 
33. A szántódi puszta a Balaton környékén 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1842 
34. A Szt. Benedek szerzetbeliek tihanyi kolostorának látványa a Balaton mellett 
o. v. 63 x 79 cm 
j . l . b.: Szálé 1842 
Hansági Múzeum 55.72 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1842 
35. Hegy nyílás Cseszneknél (Közönségesen törökfürdő név alatt ismeretes) 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1842 
36. Halászház a St. Wolfgang tónál 
о. v. 61 x 76,5 cm 
j . l . b.: pinxit Szálé 1842 
Hansági Múzeum 55.63 
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37. Hegyi táj tóval (St. Wolfgang tó vidéke? 1842) 
o. v. 67 x 77 cm 
j-n. 
Uo. 55.99 
38. Táj keselyűvel és halott kecskével 
o. v. 77 X 62 cm 
j . l . j . : Szálé pinxit 1842 
Uo. 55.104 
39. Hegyi táj (Tiroli hegyek?) 
o. v. 58 X 46 cm 
j . l . b.: Szálé 1842 
Uo. 61.39 
40. Csesznek vidéke (Hegynyílás Csesznekvidékén, Torakfürdő/sic) 
o. v. 65 X 52,5 cm 
j . l . j . : Szálé 1843 
Uo. 55.101 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1843, 39. sz. 
Bécsi Műkiállítás 1844 
41. Táj hintóval 
o. v. 58,5 X 84,3 cm 
j . l . j . : Szálé 1843 
BÂV 54. Képaukció 1981, védett 
42. Erdó'részlet várrommal 
o. v. 61 X 78 cm 
j . l . j . : Szálé 1843 
Hansági Múzeum 55.96 
43. Folyóparti erdős táj (Háttérben vsz. Magyaróvár) 
fa, o. 31 X 37 cm 
j . l . j . : Szálé 843 
Uo. 55.97 
44. Erdei táj Markauból, Magyaróvár mellett 
Kiáll.: Pesti Műegylet, 57. sz. A Műegylet 110 forintért megvásárolta, a sorsoláskor Darvas Fanni 
nyerte meg. 
45. A mosoni Duna Magyaróvárnál (Vadkacsavadászat) 
fa, o. 30 X 37 cm 
j . l . j . : Szálé 1843 
Hansági Múzeum 55.98 
46. Emberg romjai a Schnéberg közelében, Alsó-Ausztriában 
Kiáll.: Bécsi Műkiállítás 1843 
47. Halászok a mosoni Dunán 
o. v. 46 X 58 cm 
j. l .b . : Szálé 844 
Hansági Múzeum 55.77 
48. Vízpart gólyákkal 
o. v. 47 X 66 cm 
j . l . b.: Szálé 1844 
Uo. 55.110 
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49. Mocsaras táj (Ideale Landschaft) 
о. v. 46,5 X 58 cm 
j . l . : Szálé 1844 
Uo. 55.74 
50. Havasi táj 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1844 
51. Erdős táj szarvasokkal 
o. v. 60 X 85 cm 
j. 1. j.: Szálé 1844 
Uo. 55.95 
A kép jobb fele Eduard Szvoboda kompozíciójának másolata 
52. Erdei táj Markauból, Magyaróvár mellett 
Kiáll.: Pesti Műegylet 1844, 39. sz. (Vsz. az 1843-ban kisorsolt kompozíció másodpéldánya) 
53. Táj vándorral (Tiroli részlet 1845 k.) 
o. v. 58 X 46 cm 
j. n. 
Hansági Múzeum 55.108 
54. Tiroli táj (Vadászok a tűznél, 1845 k.) 
o. v. 77 X 61 cm 
j . n . 
Uo. 55.28 
55. Tiroli parasztház 
o. v. 76 X 61 cm 
j . l . j . : Szálé 1845 
Uo. 55.87 
56. Erdei vándorok (Vadászok az erdőben, 1845 k.) 
o. v. 57,5 X 46 cm 
j . n . 
Uo. 55.109 
57. Hegyi patak 
o. p. 244 X 269 mm 
j.: Szálé 1845 
MNG 1935-2930 
58. Sziklás táj patakkal 
o. v. 30 X 37 cm 
j . l . b . : Szálé 1845 
Hansági Múzeum 55.24 
59. A magyaróvári Sóház 
o. v. 56 X 68,5 cm 
j . l . j . : Szálé 16 Nov, 1845 
Uo. 55.106 
60. A Sóház előtt 
o. v. 55 X 68 cm 
j. 1. b.: Szálé 2. Dec. 1845 
Uo. 55.78 
61. A Sóház udvara katonákkal 
o. v. 55,5 X 60,8 cm 
j . l . b . : Szálé 16 Dec 1846 (?) 
Uo. 55.105 
Kiáll.: MNG 1981, Művészet Magyarországon 1830-1870 
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62. A Sóház a pozsonyi híddal 
о . v. 55 X 69,5 c m 
j. 1. b.: Szálé lOjan 1846 
Uo. 61.37 
63. Táj öreg tölggyel és romokkal 
о. v. 71 X 92 cm 
j . l . b.: Szálé 1846 
Uo. 55.79 
64. Menedék a viharban 
o. v. 58 X 70 cm 
j . n . 
Uo. 55.64 
65. A gmundeni tó melletti Traunkirchen 
о . v. 61 X 77 cm 
j . l . j . : Szálé 1847 
Uo. 55.94 
66. Ausztriai parasztház pihenő' vándorral 
o. v. 58 X 46 cm 
j . l . j . : Szálé 847 
Uo. 55.108 
67. Kies vidék (Festő a szabadban) 
o. v. 59 X 74 cm 
j . l . j . : Szálé 1847 
MNG 5577 
Kiáll.: Magyar Biedermeier kiállítás Bp. Műcsarnok 1937/8 
Erdő a magyar festészetben, Sopron 1958 
Kisalföldi tárlat Győr 
68. Erdőrészlet 
o. v. 
Kiáll.: Bécsi Műkiállítás 1848 
69. Sziklás táj várrommal 
o. v. 46 X 58 cm 
j . n . 
Hansági Múzeum 55.76 
70. Falusi táj várrommal (Csesznek?) 
o. v. 61 X 78 cm 
Uo. 55.96 
71. Táj kilátóval 
o. V. 
j . 1. b.: Szálé 
Uo. 61.09 
72. Ház a folyóparton 
o. v. 41 X 60 cm 
j . n . 
Uo. 55.126 
73. Magyaróvári erdó'részlet vadászlegénnyel 
o. v. 61,5 X 84 cm 
j . n. 
Uo. 55.100 
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74. Legelésző tehenek az erdőben 
о. V, 33 X 39,5 cm 
j. n. 
Uo. 55.91 
75. Gőzhajó a Dunán 
o. v. 47 X 66 cm 
Uo. 
Kiáll.: MNG 1981 
76. Viharos táj arató parasztokkal 
o. V. 
74 X 100 cm 
j . n . 
Szálé János tulajdona, Ráckeve 
77. Korcsolyázók 
p. cer. 
J. 1. j.: Szale (olvashatatlan szöveg) 2 kor...24 nov 1834 
MNG 1935-2621 
Kiáll.: MNG 1981. Életképek a 19. századból 
Kiss Horváth László Ars Hungarica 1981/2 
SZECESSZIÓS KIÁLLÍTÁS A MŰVÉSZEK ÉS BARÁTAIK 
KÖRÉBEN 
IPARMŰVÉSZET, GRAFIKA, KISPLASZTIKA 
1979. DECEMBER 10. A HAZAFIAS NÉPFRONT IX. KER. SZÉKHÁZÁBAN 
A Művészek és Barátaik Körében már régóta érleló'dött egy szecesszióval foglalkozó est gondolata. 
A Kör tagjait érdekelte a korszak, hosszas készüló'dés előzte meg az előadások és a kiállítás létrejöt-
tét. Tekintettel arra, hogy a tagoknak specializálódott szecessziós anyaguk nem volt, kapcsolatot ke-
restünk az ebben a stílusban alkotó művészek családjaival is. 1 Így sikerült kevésbé ismert anyagot is 
bemutatni és szélesebb képet nyújtani a korról. A kiállítás csak egy alkalommal volt megtekinthető, 
ezért fontos volt, hogy könnyen szállítható, kisebb méretű tárgyakat gyűjtsünk össze. Ezekből az 
alkotásokból viszont többet tudtunk bemutatni. Kettős szándék érvényesült: körképet kívánt adni a 
kiállítás a témával nem foglalkozóknak, másrészt a szecessziót alaposabban ismerőknek további ta-
nulmányozási lehetőséget kínált. 
A kiállítás látogatóit a századeleji angol, német, olasz sajtó kritikái fogadták, valamint a jelenkori 
magyar szecessziós kiállítások francia, holland, amerikai katalógusai, továbbá angol, osztrák, román, 
mexikói stb. szecesszióval foglalkozó könyvek magyar vonatkozású fotói. 
A kiállított sajtóból is egyértelműen kitűnt, hogy a magyar szecesszió legrangosabb területe az 
iparművészet volt. Nemzetközi és világkiállításokon művészeink a legnagyobb, legjelentősebb nem-
zetek alkotóival egy sorba kerültek és hazánk kultúrájának széles körű elismerést szereztek. Ez jól 
figyelemmel kísérhető a legtekintélyesebb és legszélesebb látókörű szaklap, az angol Studio hasáb-
jain. 2 Természetesen más újságokban^ is értékelték szecessziós iparművészetünket, elsősorban Zsol-
nay széles körben alkalmazott, keleties tündéklésű eozinjait, Róth Miksa mély tűzű üvegfestményeit, 
mozaikjait, Vaszary és a gödöllőiek szőnyegeit, az egyszerű vonalú bútorokat. Maróti Gézának sike-
rült mindeme remekeket nagyvonalúan összefoglalni, elegáns egyszerűségű építészeti keretbe helyezni. 
A kiállításon természetesen ennek szerény nyomai voltak láthatók. A szakirodalom felett egy 
táncosnőt ábrázoló plakátterv (Bäsch Árpádtól) fogadta a Kinizsi utcai kiállítás látogatóit. Az első 
teremben helyezték el a színpompás akvarelleket, valamint a hangulat egységét megteremtő iparmű-
vészeti tárgyakat: Zsolnay díszedényeiből (89. kép), plasztikáiból, használati tárgyaiból. A többi ke-
rámiai műhely érdekes tevékenységét Csihalek Ferenc bajai műhelyéből származó csinos váza, Fischer 
Emil pesti gyárának népéletképes kancsója és a szobrász Ligeti Miklós festett kaspója mutatta be. 
Badár és Bozsik kerámia vázái a művészi és népi agyagművesség e korban szoros kapcsolatát jelezték. 
A fémművészet legrangosabb mesterét, Beck ö . Fülöpöt gyertyatartója képviselte. Gyakran talál-
kozhatunk az inkább internacionális, semmint nemzeti szecessziós formákat használó Szandrik gyár ké-
szítményeivel, amelynek egy bronzvázáját állították ki. Ugyanilyen tárgy jelezte a hasonló stílust Jancsu-
rák Gusztáv műhelyéből. A gyöngy házkagyló színpompájától ihletett zománcok alkotója, a párizsi 
sikereket elért Rappaport Jakab volt,akitől egy vázát láthattunk. A középkori magyar zománcművé-
szetre is emlékeztető keleties színgazdagság az ékszergyártásban is magas szintet ért el. Sajnos Hibján 
Samu és Tarján Oszkár ékszereit nem sikerült bemutatni, de egy szintén magasrangú alkotó, Tafner 
Vidor már art-deco hatású azsúrzománcos függőjét megtekinthették a látogatók. Csontból és szaru-
ból faragott függőket, szelencét valamint a Zsolnay-gyár ékszerként is befoglalható, finom festésű 
eozinjait mutatták be. Díszes bőrkötésű noteszek, kiskanalak, pecsétnyomók jelezték az apró tárgyak 
művészetét. 
A szecessziós felfogásban alkotó művészek természetesnek tartották, hogy feladatuk teljes kör-
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nyezetük kialakítására terjedjen ki. A következő iparművészeti terveket mutattuk be: Nagy Sándor 
színezett, vésett bőrtáskáját, Undi Mariska könyvborítóját, Tichy Kálmán virágmotívumokból kiala-
kított ékszereit (91. kép) és Tichy Gyula tapétaterveit. A képző- és iparművészet egybeolvadásának 
egyik legjellemzőbb területe a képhez hasonló funkciót betöltő faliszőnyeg volt. Vaszary János Ju-
hász, Lakatos Artúr Brügge és Torockói táj, valamint Tichy Gyula Huszár c. faliszőnyege díszítette a 
kiállítótermeket. A textilművészet más műfajai is virágoztak a szecesszió idején. Erről tanúskodott 
két finom szálú halasi csipke és az Izabella egyesület színes hímzése. Mirkovszkyné Greguss Gizellát, 
a nemzetközi elismerést aratott díszített bársony alkotóját terítőterve és bársonyapplikáció-terve kép-
viselte. Kozma Lajos textflterve már a geometrizáló szecesszió jegyében fogant. 
Az üvegfestészet és a mozaik művészete széles válogatásban volt látható. A terem végén a Maros-
vásárhelyi Kultúrpalotához készült Thoroczkai-Muhits-Róth-féle üvegfestmény színes, nagyméretű 
kartonja hívta a látogatókat. Ugyanehhez az épülethez készültek a Kádár Kata balladáját megeleve-
nítő üvegfestmények is, amelyeknek két színes vázlatváltozatát mutatták be Nagy Sándortól. Üveg-
festményterveket láthattunk még a következő képző- és építőművészektől: Sassy Attila, Muhits Sán-
dor, Maróti Géza, Thoroezkai Wigand Ede, Pogány Móric és Lajta Béla. Róth Miksa világszerte elis-
mert műhelyében^ készült alkotások fémjelezték ezt a ma sajnálatosképpen elhanyagolt művészeti 
ágat. A Stúdióban is közölt Kisfaludy-üvegfestményt (Nagy S.-Róth M.) hátsó átvilágítással állítot-
ták ki. Egy tükrös aranymozaik, valamint egy Tiffany-üvegből készült mozaikkompozíció képviselte 
még Róth Miksát, valamint több terve, köztük az is, amely a Zeneakadémiához készült. Az öblösüveg 
művészetét a századfordulón Sovánka István reprezentálta. (2. kép) Különböző időből származó ré-
teges üvegvázái alkalmat adtak arra, hogy a szecessziós iparművészet változását, és hanyatlásának 
egyik okát is tanulmányozhassuk. Az 1900 körüli finom színárnyalatú, lüszteres virágváza kiválóan 
szolgálja funkcióját, dekoratív szépsége költői harmóniában van környezetével. A naturálisabbá váló 
virágdíszítés a következő vázán már némileg ellentmondásba kerül a belehelyezendő virággal, míg a 
harmadik, 1910 körül készült váza élénk színeivel harsány tárggyá változik, tájképmotívumával fest-
ménypótlékká tolakszik. A szecessziós iparművészet hanyatlásának másik, hasonló formáját egy sé-
tabotfejen és egy pecsétnyomón láthattuk. Mindkét tárgy naturális motívumú, de míg a botfej díszí-
tése elősegíti a funkciót, a bot megmarkolását, addig a pecsétnyomó ágas-bogas indáival gátolja azí. 
A divat természetes változásán túl, a csak profitra törő tömeggyártásból eredő eldurvítás, az olcsó 
pótanyagok és a motívumok túlhajtása okozta, hogy a közvetlen utókor elvetette a szecessziót. A si-
lány termékek nagy tömege elfedte a valóban művészi invencióval létrehozott alkotásokat, valamint 
a művészi tervezésben létrejött változásokat; a funkció fokozatos előtérbe kerülését, és a díszítmény 
logikus csökkentését. 
A legszélesebb körű válogatás a rajzművészetből történt. Az 1900 körüli időből, a francia indít-
tatású floreális szecessziót festőművészeink rajzai képviselték. Rippl-Rónai József, Iványi-Grünwald 
Béla, Márk Lajos és Bäsch Árpád kecses asszonyalakjai jól beleillenek a nemzetközileg legelterjedtebb 
szecessziós áramlatba. A nagybányai festők könyvillusztrációi szintén hasonló világot mutatnak. 
A magyar grafikusok közül sokat dolgozott külföldön Divéky József, Vadász Miklós, Sarkady 
Emil és Pogány Willy, akiket rajzzal, illetve könyvillusztrációval mutattunk be. 
Gazdag, még élő népművészetünkből táplálkozva alakul ki a magyaros szecesszió. Legjellemzőbb 
alkotóközösségüket, a gödöllői művésztelepet egy-egy Körösfői-Kriesch Aladár-, Nagy Sándorné-, 
Remsey Zoltán-kép, valamint válogatott anyag Nagy Sándortól, Remsey Jenőtől és Mihály Rezsőtől 
képviselte. (4. kép) Kacziány Aladár szintén a preraffaelita indíttatású alkotók művészi világához 
kapcsolódott. 
A gödöllői telephez tartozó Mihály Rezső, Moiret Ödön és a Remsey testvérek a KÉVE művész-
egyesület tagjai is voltak. Ez a modern művészegyesület nyitottabb volt a bécsi és a német művészet 
irányában. A KÉVE többi tagjai közül a Tichy testvérektől (5. kép) és Muhits Sándortól, Simay 
Imrétől, Moiret Ödöntől és Reményi Józseftől állítottak ki rajzokat, plasztikai terveket. A sokszoro-
sított grafikát az előbb említett művészeken kívül Kozma Lajos és Gara Arnold művei képviselték. 
A KÉVE fiatal tagjaival egykorú grafikus generációt Biró Mihály, Sassy Attila, Medgyes László, Do-
bai Székely Andor, Márton Ferenc, Jaschik Almos és az építész Kós Károly rajzokkal, metszetekkel 
és könyvillusztrációkkal képviselték. Az alkalmazott grafikát eredeti tervrajzokon mutatták be. Rek-
lám, ex libris, sokszorosított grafikai, bélyeg- és könyvillusztráció-tervek kiállítására is lehetőség nyí-
lott. Számos illusztrált könyvet láthattunk a szecesszió stílusában dolgozó művészektől. 
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A rajzanyag válogatásával a szecesszióból továbbvezető' utakra is utalt a kiállítás. Az expresszio-
nizmust Remsey Jenő és Muhits Sándor kis méretekben is monumentális, a polgári világot szétfeszí-
tő munkásai idézték, a szürrealizmus felé pedig Tichy Gyula és Nagy Sándor (6. kép) víziói mutattak. 
A szecesszió nem tűnt el az első vüágháború utáni Magyarországon, hanem a sok sikert aratott 
nemzeti szecesszió a népművészettel összefonódva még sokáig jelentős szerepet töltött be a környe-
zetkultúrában. A háború emberi, művészi és nemzeti sokkja felerősítette az eltűnt szecessziós idill 
utáni vágyat. Itt természetesen csupán jelzésszerű bemutatásra kerülhetett sor: Nagy Sándor, Remsey 
Jenő, Kacziány Aladár, Tálos Gyula, Kádár Lívia, Basilides Barna rajzai, Kerényi Jenő egy szép korai 
aktszobra jelezték ezt a korszakot. A szecesszióból kihajtó ait-deco jellemző darabjainak bemutatása 
már nem fért bele a kiállítás kereteibe. 
A kisplasztikái gyűjteményben Beck ö . Fülöp, Maróti Géza és Berán Lajos leánykaportréi szere-
peltek nagyméretű plaketteken. Beck ö . Fülöp öregember-e és Photo Club-beli divatos nőalakjai 
ugyanebben a formátumban készültek. A női test, mint a szecesszió egyik központi témája, Fémes 
Beck Vilmos, Reményi József, Lányi Dezső aktszobrain, Lnpola György domborművén is megtalál-
ható. A fiatalon elhunyt Csikász Imre Madárkába, valamint Zsolnay domborművű dísztányéija és 
Teles Ede zsánerképeinek fém- és Zsolnay-kerámia változatai egészítették ki a szobrok bemutatóját. 
Az érme- és plakettkollekció szélesebb áttekintést nyújtott; a következő szobrászok munkáit tartal-
mazta: Moiret Ödön, Murányi Gyula, Szirmay Tony, Schwartz István, ifj. Vastagh György és Zutt 
Richárd. Itt mutatták be Reményi és Moiret plasztikai vázlatrajzait is. 
A Kinizsi utcai kiállításon szerepelt mintegy 80 rajz és akvarell, 60 iparművészeti és alkalmazott 
grafikai tervrajz, 15 sokszorosított grafika, 35 könyv, 25 nagyobb (10-14 cm) és 25 kisebb (5 cm 
körül) iparművészeti tárgy, 16 szobor, ill. nagyméretű plakett, 24 érem és plakett.^ 
A témához kapcsolódó előadások teljesítették ki az est programját. Egy történeti áttekintéssel 
foglalkozó bevezetés után Keserű Katalin beszélt a magyar iparművészetről, Geller Katalin pedig a 
szecessziós grafikáról. 
JEGYZETEK 
1. A legnagyobb segítséget Róth Miksa családja nyújtotta, ahol emlékmúzeumszerű környezetben 
megtalálhatók a kor kiváló alkotásai. Érdemes lenne eme páratlan hangulatú lakást — mely a század-
forduló művészi, polgári együttesét hitelesen megőrizte - emlékhellyé nyilvánítani. Gyűjteményük 
az üvegfestészet történetét is bemutathatóvá teszi. 
2. 1902 Studio XXVI No. Ill.-June p. 46. 1906 Studio XXXVIII. No. 159,-June p. 301. 1911 Studio 
LUI. p. 289. 
3. Magyar Iparművészet IX. évf. 1906. 220. Külföldi lapok véleménye. Magyar Iparművészet XIV. 
évf. 1911. 255. A turini világkiállítás magyar háza. 
4. FIEBER HENRIK: Üvegfestészet (Stephaneum Bp. é. n. 1920 k.). 44. 
5. Ezúton is köszönetet mondunk mindazoknak, akik műtárgyaik szíves kölcsönzésével segítették 
létrehozni a kiállítást: Dr. Csongor Dénes, Feith Magda (Szentendre), Gerle János, Dr. Gerlóczy Gé-
za, Kiss Horváth Sándor, Dr. Kovács Dezső, Dr. Lakatos Imre, Kacziány Aladárné, Dr. Muhits Kata-
lin, Nagy Sándor-ház (Gödöllő) - Remsey Gábor szívességéből, Paunz Imre - akinek külön köszön-
jük a rendezésben nyújtott segítségét, Remsey Jenő (Gödöllő), Róth Amália és József, Székely Már-
ta (Fót), Szimeszku József, Szlama János és felesége, Tichy Kálmánné, Dr. Tóth Jánosné és Móczár 
Jenőné. 
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MAGYAROK A SALON D'AUTOMNE-ON. ( 1 9 2 0 - 1 9 4 4 ) 
A Salon d'Automne a két világháború között a francia művészeti élet liberális fóruma volt. Nem ját-
szott kezdeményező szerepet az avantgarde mozgalmakban. A kiállítók többsége, mint a korabeli 
képes újságok illusztrált mellékleteiből látható, jó képességű vagy közepes szalonfestő volt. Ugyan-
akkor azonban a Salon d'Automne számos jelentős modern művészt szerepeltetett, így például Lé-
ger-t, Le Corbusier-t, és ami sajátos vonása: igen sok emigráns művésznek adott fórumot. 
A két évtized során szám szerint 61 magyar művész állított ki ezen az őszi seregszemlén. Ezeknek 
a magyaroknak a szellemi arculata és művészi rangja nagyon különböző. Találunk közöttük már be-
érkezett művészeket, akik a Tanácsköztársaság bukása után menekültek külföldre (Kernstok, Vértess, 
Medgyes), olyan fiatalokat, akik a húszas-harmincas évek nyomasztó anyagi és szellemi közege elől 
távoztak idegenbe és váltak később Párizsban ismert művésszé (Kolozsváry, Vörös, Schöffer, Elkán). 
Akad a honfitársak között olyan, aki Párizsba menve végleg külföldön telepszik le (Csáky, Nemes, 
Réth), és több olyan is, aki hosszabb-rövidebb időt tölt kint, de azután hazatér (Frank, Diener-Dénes, 
Bor stb.). A névsor sok alig vagy egyáltalán nem ismert nevet is tartalmaz. 
A művészek azonosításában az alábbi lexikonokat használtam: E. Benezit: Dictionnaire critique 
et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs (Párizs, 1976); Eduoard-Joseph: 
Dictionnaire biographique des artistes contemporains, 1910-1930 (Párizs é.n.); Zádor Anna-Genthon 
István: Művészeti Lexikon (Budapest, 1967); Hans Vollmer: Künstlerlexikon des XX. Jahrhunderts 
Lipcse, 1964. 
Barta Lajos (1899-) szobrász. A harmincas évektől 1943-ig felváltva Párizsban és Budapesten élt. 
Barta László (1902-1961) festő és grafikus. 1926-tól Párizsban élt. 
Bäsch Andor (1885-1944) festő. 1925-31-ig Párizsban élt. 
Bäsch Edit (1895-) festő. 1928-1930-ig Párizsban tanul, majd ott élt. 
Báthory Júlia (1902—) iparművész. 1930-39-ig Párizsban élt. 
Beöthy István (1897-1962) 1920-24-ig Párizsban tanult, majd ott telepedett le. 
Berry Emil (? - ?) festő és szobrász. 
Bertalan Albert (1899-) festő, 1929-től Párizsban él. 
Blattner Géza (1893-) festő és iparművész. 1925-től Párizsban él. 
Bor Pál (1889-) festő. 1923-24-ig Párizsban élt. 
Braun Vera (? - ?) grafikus. Párizsban él. 
Csáky József (1888-1963) szobrász. 1908-tól Párizsban élt. 
Czinóber Miklós, Szolnoki (1899-) festő. 
Diener-Dénes Rudolf (1889-1956) festő. 1924-31-ig Párizsban élt. 
Elkán László (1910—) festő- és fotóművész. 1929-től Párizsban él. A háború után Lucien Hervé né-
ven jegyzi műveit. 
Fodor Magda (? - ?) szobrász. 
Frank Frigyes (1890-1976) festő. 1925-től rendszeresen kiállító Párizsban. 
Hajósi Károly Antal (1916—) festő. 1931-től Párizsban él. 
Hegedűs Teodora (? - ?) iparművész. 
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Iványi István (? - ?) szobrász. 
Jeges Ernő (1898-1956) festő és grafikus. 
Karikás Helén (? - ?) festő. 
Kelety Sándor (? - ?) szobrász. 
Kernstok Károly (1873-1940) festő. 1919-26-ig külföldön élt. 
Kis Pál (? - ?) iparművész. 
Klaus Ernő (1898-1970) festő. 
Kotász Károly (1872-1941) festő Párizsban is tanult és Franciaországban élt. 
Kolozsváry Zsigmond (1899- ) festő. 1926-tól Párizsban él. 
Korda Vince (1897-) festő és díszlettervező. A 20-as évek közepétől Párizsban, majd Londonban él. 
Kotsis Tibor (? - ?) festő. 
Körmendi András (? - ?) festő. 
Kunffy Lajos (1896-1962) festő. Rendszeresen kiállított külföldön is. 
Lengyel László (? - ?) festő. 
Mannheim Róza (? - ?) festő. 
Medgyes László (1892-) festő és grafikus. 1920-tól külföldön él. 
Miklós Gusztáv (1888-1967) szobrász és iparművész. 1920-tól Párizsban élt. 
Nagy Jenő (? - ?) festő. 
Nemes József (1889-) festő. 1923-33-ig Párizsban élt. 
Prohászka József (1885-1964) festő. 
Réth Alfréd (1884-1966) festő. 1905-től Párizsban élt. 
Révai Éva (? - ?) iparművész. 
Rózsaffy Dezső (1877-1937) festő és műkritikus. 1927-28-ig Párizsban élt. 
Sándor István (1905-1927) festő és grafikus. 1923-tól Párizsban élt. 
Schöffer Miklós (1912—) festő és szobrász. 1937-től Párizsban élt. 
Székely Andor (1877- ?) festő és grafikus. 1929-től végleg Párizsban telepedett le. 
Székely-Kovács Olga (1900-) festő. A 20-as évektől Párizsban él. 
Szentesi Hiesz Géza (1896- ) szobrász és iparművész. 1923-33-ig Párizsban élt. 
Szirmai Kornél (1897-) Felváltva Budapesten és Párizsban él. 
Tauss Imre (? - ?) grafikus. 
Tauss Imréné (? - ?) grafikus. 
Timár Ferenc (? - ?) festő. 
Torday Imre (? - ?) festő. 
Tóth Sándor (1904-) festő, rajztanár. 
Vágó József (1877-1947) építész. 1920-tól Olaszországban, majd Franciaországban élt. 
Váradi Albert (1896-1925) grafikus. 1923-tól Párizsban élt. 
Varga Albert (1900-1940) festő. 1928-tól Párizsban élt. 
Végh Gusztáv (1889-1973) grafikus. 
Vértes Marcell (1895-1961) grafikus. 1925-től Párizsban élt. 
Viski János (1891—) festő. 
Vörös Béla (1899-) szobrász. 1925-től Párizsban élt. 




Medgyes László: Portré, Csendélet, Csendélet 
Kis Pál: Divatáru üzlet vasdíszű bejárata 
1923 
Bor Pál: A csók, Táncosnő, Imádság, Anya és gyermeke, Reménytelenség, Fájdalom 
Jeges Ernő: Vénusz 
Kernstok Károly: A Szűz és a gyermek Jézus 
Medgyes László: Töredék, Csendélet, Táj 
Miklós Gusztáv: Szobor, Szobor 
Váradi Albert: A rue Mouffetard, Montmartre, Tengerparton, Houlgate, Boccaccio-illusztrációk 
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1924 
Bor Pál: Fiatal anya 
Medgyes László: Dent du Midi, Leysin, Champéry, Aratás, Piros tetó' 
Székely Andor: G. L. építész 
Szirmai Kornél: Bástya, Torony 
Végh Gusztáv: Illusztrációk Fioretti di Sancto Francesco Jézus születése című művéhez 
1925 
Bäsch Andor: Akt 
Korda Vince: Portré 
Medgyes László: Chicita, Asszony 
Nemes József: Varrónő 
Sándor István: Kabaré-jelenet, Portré 
Székely Andor: A square des Innocents, A place Saint-André-des Arts, A Notre Dame de la place 
Maubert, Romain Rolland 
Tauss Imre: Szajna-part 
Tauss Imréné: Misztikus éjszaka 
Varga Albert: Férfifej 
Zilzer Gyula: Asszony 
1926 
Bäsch Andor: Asszony piros nyakékkel, Amerikai nő, Asztal 
Bertalan Albert: Asszony legyezővel 
Blattner Géza: Nantes 
Diener-Dénes Rudolf: A Pont-Neuf, Táj 
Szentesi Hiesz Géza: Leánybüszt 
Kis Pál: Fémtárgyak 
Korda Vica: M. V. kisasszony portréja 
Medgyes László: A fürdő, Táj 
Révai Éva: Virágok, babák 
Sándor István: Tanulmányfej 
Timár Ferenc: Táj 
Vértes Marcell: Illusztrációk (Francis Garco: Szerelem pénzért) 
Zilzer Gyula: Külvárosi ünnep, Trió, Órás 
1927 
Barta László: Marcel és virágok 
Bäsch Andor: Csendélet 
Fodor Magda: Táj, Táj 
Frank Frigyes: A Ponte Vecchio Firenzében 
Hegedűs Teodóra: Batiksál 
Kis Pál: Modern iroda (v. íróasztal) 
Kolozsváry Zsigmond: Asszony fehérben 
Korda Vince: Festmény 
Körmendi András: Asszony liliommal, Ablakban 
Kunffy Lajos: Idős asszony 
Medgyes László: Criqui-Brown 
Szolnoki Czinóber Miklós: Magyar legenda 
Vértes Marcell: Illusztrációk (Francis Garco: Rue Pigalle) 
Vörös Béla: Fiatal férfi arcmása 
Zilzer Gyula: Fiatal lány arcképe, Párizsi kabaré, Este a morrandie-i parasztoknál 
1928 
Bäsch Andor: Álló asszony, Gyümölcsök az ablakban 
Bäsch Edit: Portré 
Beöthy István: Fiatal lány, A vágy 
Blattner Géza: Annecy 
Fodor Magda: Festett terrakotta, Festett terrakotta 
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Karikás Helén: Asszony a szabadban 
Körmendi András: Asszony fekete kabátban 
Medgyes László: Magyar falu, Magyar falu esó' után, Tengerpart, Biarritz 
Nemes József: A kapu 
Prohászka József: Táj 
Szolnoki Czinóber Miklós: Ursula Otte portréja, Táj 
Vörös Béla: Jazz-zenekar, Lejtőn 
Vértes Marcell: Nana-illusztrációk 
1929 
Bäsch Andor: Asszony kék kabátban 
Bäsch Edit: Néger nő 
Berry Emil: A szerénység 
Fodor Magda: Táj 
Kelety Sándor: A macska 
Korda Vince: Napraforgók, Csokrok 
Medgyes László: Cirkusz, Akt 
Nemes József: Mosónők, Halászhajók 
Székely-Kovács Olga: Napsütötte táj, Modell 
Tóth Sándor: Vízhordó lány 
Varga Albert: Szenvedő 
Viski János: Pihenő lovak 
1930 
Bäsch Edit: Akt 
Iványi István: Férfifej 
Mannheim Róza: Gyermekportré 
Medgyes László: Tengerpart, Rohanás 
Nagy Jenő: Játszótér 
Révai Éva: Cserjék (valószínűleg kirakati virágok) 
Rózsaffy Dezső: Akt 
Zilzer Gyula: A San Gimignano, A San Gimignano utca 
1931 
Braun Vera: Temetés, Esküvő 
Kotász Károly: Avaron, Megvadult lovak 
Medgyes László: Budapest, A boulevard Raspail 
1932 
Bäsch Andor: Halak 
Báthory Júlia: Üvegtárgyak 
Kotász Károly: Cigányok üldözése 
1933 
Bäsch Andor: Platánok 
Miklós Gusztáv: Asszonyfej, Atléta 
Rózsaffy Dezső: Sárga kávéskészlet 
1934 
Miklós Gusztáv: Zöld madár, Maszk 
Réth Alfréd: Kompozíció 
Székely-Kovács Olga: Portré 
1935 
Székely-Kovács Olga: Mór nők 
1936 
Barta László: Tűzőnő, Kötőnő, Illusztrációk (Canticus canticorum, Gargantua) 
Báthory Júlia: Kristály relief, Kristály relief 
Csáky József: Állatszobrok (René Herbst iskolai bútorai között) 
Fodor Magda: Táj, Figurák kertben, Ülő lány 
Hajósi Károly Antal: öreg kőműves 
Miklós Gusztáv: Gyermekjátékok (kutya, galamb, kakas) 
1937 
Barta László: Déli táj, Olvasó, Anya és gyermek, Dolce Farniente, Illusztrációk (M. Brion: Reine 
Jeanne, Arisztophanész: Lüszisztraté) 
Báthory Júlia: Faldekoráció, Szekrény, rádió és asztal kristály relief dísszel 
Fodor Magda: Táj, Vásár 
Hajósi Károly Antal: G. W. Higgins portréja, Magyar mise 
Klaus Ernő: Opus 13 
Schöffer Miklós: A demagóg, Szajna-part 
Torday Imre: Normandiai részlet 
1938 
Barta László: Trik-trak játék, Dante-illusztrációk 
Barta Lajos: Lány 
Beöthy István: Egymásba fonódó ritmusok, Ritmikus forma 
Vágó József: Az ankarai nemzetgyűlés épületének terve és makettje 
1939 
- (a katalógus hiányos) 
1940-
1941 
Hajósi Károly Antal: Breton kálvária, Pont-Aven Concarneau, Hálók Concarneau-ban 
Kot sis Tibor: P. Chevallier mellszobra 
1942 
Elkán László: Ház, Hegy, Portré 
Hajósi Károly Antal: Falu viharban, Házak Finistère-ben 
1943 
Bertalan Albert: Asszony zongoránál, Asszony kutyával 
Elkán László: Fogoly 
Hajósi Károly Antal: Tonhal-üzem, Port-Maneck 
1944 
Hajósi Károly Antal: Asszony függőágyban 
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MŰVÉSZET NEMZETKÖZI KIÁLLÍTÁSA 
(AMSZTERDAM 1930. NOVEMBER 8-TÓL DECEMBER 8-IG) 
1927-ben alakult meg Amszterdamban a Sozialistische Kunstenarskring - a Szocialista Művészkör: 
tagjai közt irodalmárokat, zenészeket és képzőművészeket egyaránt találunk. Lou Loebernek, a kör 
egyik tagjának, az 1927-es és az 1930-as nemzetközi kiállítás résztvevőjének emlékezései szerint 
alapítói Peter Alma festő, Paul F. Sanders, Johan Keja, Jan W. Jacobs, Alex Booleman, Jef Last írók, 
Johan van Hell és felesége, Pau van Hell-Wynman festő-grafikus, Jan Rot grafikus, Jae Both építész 
és ő maga voltak: 1927. március 6-án gyűltek össze Jan W. Jacobsnál a Kör megalapítására. Céljuk az 
volt, hogy egyrészt a konkrét művészet térhódításával szemben elősegítsék a realista tendenciák erő-
södését, közelebb hozzák a művészetet a közönséghez, másrészt a mind jobban erősödő jobboldali 
politikai nyomással szemben - ezt táplálták a szomszédos Németország jobboldali-fasizálódó körei 
is - az összefogás erejére támaszkodva segítsék a szocialista eszme terjedését. Ezért mondotta ki a 
Kör alapszabálya, hogy „az S.S.K, célja, hogy egyesítse azokat a művészeket, akik a szocializmus 
megvalósítását tűzik ki célul, hogy a szocialista gondolatot napjaink művészeti megnyilatkozásaiban 
ösztönözzék és törekedjenek a művész és a társadalom közötti szakadék megszüntetésére. Az S.S.K, 
célul tűzi ki továbbá, hogy a szocialista munkásmozgalmat szolgálja, annak anyagi érdekeit szívén vi-
seli." A kör első kiállítását 1927. május 7 - 3 0 . között rendezte, ezen tizenhatan vettek részt (Kata-
lógusát 1. a mellékletben). 
Mint a nemzetközi kiállítás katalógusának előszavából kiderül, a Kör hamarosan megerősödött és 
„néhány év leforgása alatt egyesületté nőtte ki magát". A nemzetközi méretű összefogásnak, az erő-
södő fasizmussal szemben a szocializmus erői összetartásának a gondolata vezette őket egy nagy nem-
zetközi szocialista képzőművészeti kiállítás megrendezéséhez, hogy demonstrálják, „milyen nagy ér-
ték az alkotó művészek és a proletáriátus közötti összetartás", s hogy a kapitalista országokban egye-
dül, elszigetelten dolgozó, de szocialista eszméket valló művészeknek is támogatást nyújtsanak. Pél-
dakép lehetett számukra mind az 1922-es berlini Internationale Ausstellung Revolutionärer Künstler 
(ennek rekonstrukcióját Peter Mantis végezte el, 1. P.M.: „Versuch einer Rekonstruktion", Kat. Ver-
such einer Rekonstruktion: Internationale Ausstellung Revolutionärer Künstler 1922 in Berlin, 
Arthotek Berlin 1975), mind pedig az 1926-os moszkvai Nyugati Forradalmi Művészet kiállítása. 
Az amszterdami kiállítás fő szervezője Peter Alma, Fré Cohen és a Hell házaspár volt; Almáról tudjuk, 
hogy a Holland KP tagja volt, de minden bizonnyal a többi is az volt. 
Ma már nehezen állapítható meg, volt-e és mekkora része a kiállítás gondolata felmerülésében és 
megvalósításában annak a körülménynek, hogy Peter Alma (1886-1970) - akit egy méltatója a 
modern szociális művészet úttörőjének aposztrofált - szoros kapcsolatban volt a kölni Progresszívek 
csoportjával (Franz Wilhelm Seiwert, Oscar Neriinger, Heinrich Hoerle, Gernd Arntz), közülük is el-
sősorban Gerd Arntz-cal, aki nagy hatással volt rá. Kettőjük szoros kapcsolatát több körülmény is. 
bizonyítja: Dr. Otto Neurath, a bécsi Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum vezetője 1928-ban a mú-
zeum grafikai részlegének vezetésére Gerd Arntzot hívta meg. ö 1929-ben Düsseldorfból Bécsbe is 
költözött, majd kérésére néhány hónapon át Alma is e részleg munkatársaként dolgozott Bécsben. 
1933-ban Arntz és Alma közös megbízást kapott egy Moszkva melletti mezőgazdasági intézettől egy 
nagy faliképre: sajnos, ennek íealizálására nem került sor. A hágai Arntz-kiállítás katalógusából 
(1976, Gemeentemuseum) kiderül, hogy a húszas évek végén mind Arntz, mind Alma hasonló témá-
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kon dolgoztak: Arntz 1928-ban készítette a Polgárháborút, 1930-ban a Két osztályt és a Tengerész-
sztrájkot, míg Alma 1927-ben metszette fába a nemzetközi kiállításon is szereplő Munkanélküliek a 
váróteremben című kompozícióját, s 1930 körül készítette a Racionalizálás című lapját, amelyen 
„Munkát, Kenyeret" feliratú táblát hordozó munkások csoportja áll szemben a profitot védő szuro-
nyos katonákkal. A két művész képalkotó felfogása igen közel áll egymáshoz: erősen konstruktív-de-
koratív megoldásban dolgoznak, sematizált alakokkal. A katalógus írója szerint Almára erősen hatott 
a kölniek figuratív-konstruktív képformálása. 
Valószínű, hogy a festészet szerepének értékelésében is hatással voltak Almára, s rajta keresztül 
az S.S.K.-ra a kölniek nézetei - bár azokat, mint majd látni fogjuk, nem fogadták el maradéktalanul. 
A kölni Progresszívek elutasították a festményt, mint művészeti médiumot, azzal érvelve, hogy en-
nek „keletkezése nem véletlenül, hanem belső szükségszerűségből függ össze a modern kapitalizmus 
keletkezésével", s mint alternatívát, a falfestészetet és a monumentális alkalmazott művészetet fogad-
ták el. Ennek felelhet meg az a nézet, amit a nemzetközi kiállítás katalógusában olvashatunk, hogy 
„a közvetlen hatásnál, amelyet a szocialista művész általában maga elé tűz, a festészet nem azt a sze-
repet tölti be, mint amit a polgári felfogás neki szán. Kiállításukon ezért sokkal több grafika és rajz 
található, mint festmény, mivel ez a közösségi tendenciák jellege szerint ... jobban igazodik az alkal-
mazott művészetekhez - a falfestés, stb. —, mint a festészethez ..." 
A kiállítás legnépesebb csoportját természetesen a hollandok alkották — jóllehet nem minden 
résztvevő volt a Kör tagja. Peter Almáról már esett szó; mellette szólni kell még Fré Cohenről (1903-
1943) és Jo van Hellről (1889-1952), Charley Tooropról (1891-1955), Lou Loeberről (1894-) , 
Gert Rietveldről (1884-1964) és a katalógus listájában nem szereplő, de a kiállításon részt vett Bart 
van der Leckről (1876-1958) is, akik a holland csoport legjelentősebb tagjai voltak. A koncentrációs 
táborban elpusztult Fré Cohent grafikai munkássága jellemzi: szabad grafikái többnyire realista port-
rék, plakátjai alkalmazott kisgrafikái (levélpapír-boríték felzet, amszterdami városi címer, stb.) ösz-
szefogott, részletezéstől mentes, kicsit kemény, darabos vonalvezetésű dekoratív alkotások. Johan 
van Hell — zenész is volt - a külvárosi munkásvilág festője: expresszív stílusban alkotta meg a szegé-
nyek mindennapjait ábrázoló csoportképeit. Charley Toorop az egyik legjelentősebb művész a részt-
vevők közül, ő is szegényemberek világának a festője. Műveiből a családi élet és a munka heroizmusa 
és súlya sugárzik, alakjai szabatos körvonalaikkal szinte szobrászian formázottak, a levegő hiánya a 
képeken szárazzá, keménnyé teszi őket. Lou Loeber munkásságát erősen meghatározta a De Stijl 
csoport, közülük is elsősorban Bart van der Leck munkássága: velük ellentétben azonban soha nem 
mondott le a látható világ ábrázolásáról. Műveiben egyszerűségre törekszik, témáit kevés alapszín-
nel, ellenpontozott ritmusokkal adja elő, a figurákat függőleges,vízszintes és átlós irányú vonalakból 
szerkeszti egybe, ezzel törekszik a harmónia kifejezésére. 
Részt vett a kiállításon a De Stijl-csoport két tagja: Gert Rietveld építész és Bart van der Leck fes-
tő is. Közismert, hogy a húszas években a haladó művészek soraiban elterjedt a nézet a technika fel-
szabadító szerepéről. Ezt vallották a De Stijl tagjai is: s az ebbe vetett remény a szocialista jövő elvá-
rásával azonosult. Ennek a felfogásnak a jegyében szerepelt a két művész a Kör rendezte szocialista 
művészeti kiállításon. 
A külföldi anyagot részben a személyes kapcsolatok, részben pedig - ahol erre mód nyílt - a mű-
vészek szervezetei révén szerezték meg. A szovjet anyagot az amszterdami Holiandia-Üj Oroszország 
Társaság közvetítésével a Szovjetunió Külföldi Kulturális Kapcsolatok Egyesülete állította össze: eb-
ben két nagy munkásklub alkotásai mellett elsősorban az OSZT tagjainak a művei szerepeltek. A né-
met anyagot - mint ana a Pap Gyulának küldött, fennmaradt levélből következtethetünk - egyrészt 
az ASSO állította össze, másrészt a kölni Progresszívek munkáiból került ki. Közismertek az ASSO 
és a Progresszívek eltérő nézetei: az ASSO a tendenciaművészetet támogatta - mint Ék Sándor írta 
„5 év küzdelem a forradalmi képzőművészetért Németországban" című írásában, „a Bund nem teszi 
fel a kérdést, tendenciaművészet, vagy tiszta művészet, hanem azt mondja, csak tendenciaművészet 
van, mert az osztályokhoz kötött". Ezzel szemben a kölniek, akik elsősorban Seiwert révén rendsze-
res vitában álltak az ASSO-val - művészi munkájuk során mind eszmei, mind formai tekintetben a 
De Stijl csoporthoz, illetve az orosz konstruktivizmushoz és szuprematizmushoz kötődtek. A többi 
országból, így Ausztriából, Franciaországból, Csehszlovákiából, Lengyelországból, Belgiumból, Spa-
nyolországból, az Egyesült Államokból egyéni meghívás alapján vettek részt a művészek, Mexikóból 
pedig fotókat küldtek Diego Rivera freskóiról. 
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A rendezők eredetileg azt tervezték, hogy egy nagyobb történeti részben bemutatják a szocialista 
művészet kiemelkedő alkotóit és néhány alkotásukat az I. világháború előtti időszakból. Ezt azon-
ban nem sikerült megvalósítani, így a kiállítás történeti anyaga mindössze négy alkotóra szűkült le: 
az idősebb A. P. Hahn karikatúráira, Théophile Alexandre Steinlein, Pieter de Josselin de Jongh és 
Neuburger műveire. 
Természetes, hogy az akkori Magyarországról, ahol a KMP illegalitásban működött, nem vett 
részt senki sem a kiállításon. Ennek ellenére azon több magyar művész is szerepelt, az emigránsok 
közül, más országok csoportjában. így a franciák közt találjuk Zilzer Gyulát (1898-1969), aki 1924-
ben Münchenből települt át Párizsba s itt a „Clarté" és a „L'Humanité" munkatársaként dolgozott, 
majd innen ment tovább 1932-ben az USA-ba; B.U. Martel néven Uitz Bélát (1887-1972), aki 1924-
26 közt élt Párizsban s innen ment a Szovjetunióba: alkotásait - egy eredeti művét és néhánynak a 
reprodukcióját - minden bizonnyal elvtársai küldték be a kiállításra. Uitz nemzetközi tekintélyére, 
ismert voltára jellemző, hogy ezek közül az egyiket a katalógus is reprodukálta. A németek közt há-
rom magyar is szerepelt: Griffel L. néven Dallos László (1901-1947), aki 1922 októbere óta dolgo-
zott Berlinben, Pap Gyula (1899-), aki 1926-1933 között ugyanitt tanított és a Bauhaushoz tarto-
zó Moholy-Nagy László (1895-1946). Az amerikaiak között találjuk az odakinn élő, még kisfiúként 
oda kikerült Gellért Hugót (1892-), aki a tízes évek elejétől részt vett az Egyesült Államokbeli for-
radalmi marxista mozgalomban s egy sor haladó folyóiratnak volt alapítója és illusztrátora. 
A bemutatott müvek - ami stílusukat illeti - igen változatos képet mutatnak: a katalógusból ki-
világlik, hogy táblakép, karikatúra, fotómontázs, épületfotó egyaránt szerepelt a tárlaton. Az előszó-
ból fény derül arra, hogy elsősorban tendencművek bemutatására törekedtek, s ebben az ASSO cél-
kitűzésével értettek egyet: így Peter Alma felfogása nem érvényesült. A Szocialista Művészkör veze-
tőinek a felfogásában is jelen volt a kommunista mozgalom jellemző korabeli ellentmondása, melyre 
más összefüggésben utal Lackó Miklós, nevezetesen az a kettősség, „amelyet az alakuló plebejus-
demokrata irodalom gondolata s az irodalmi-művészeti alkotások szűkkeblű - mert alapvetően egy 
politikai ideológia igényeihez mért - megítélése között figyelhetünk meg". (Lackó Miklós: A 100%. 
Ideológia, kultúra, irodalom. Századok, 1979. 1. 61.1.) Ez a felfogás természetszerűleg kínálja a pár-
huzamot a néhány évvel később alakult magyar Szocialista Képzőművészek Csoportja tagjainak az 
első időszakban kialakult vitáival, melyekről a fennmaradt írásokból és visszaemlékezésekből tudunk. 
Szembeszökő mind a szovjet, mind a német anyagban (sőt, még az osztrákban is) a korabeli épí-
tészet nagy súlya, ami meglehetősen szokatlan volt egyéb tárlatokon. A szovjet anyagban külön rész-
leg mutatta be az új társadalom szükségleteiből fakadó új épületfajták, vagy a régi fajták új szellemű 
megtervezésének nagyszerű példáit: munkásklubokat, új gyárakat és iskolákat. A német anyagban 
pedig olyan kiváló építészek alkotásait láthatták a nézők - természetesen csupán fotókon - mint 
Gropius, a Taut testvérek, Hannes Meier és mások, akik kertváros terveikkel, új lakótelepekről ké-
szült felvételeikkel, vagy terveikkel, új irodaépületeikkel a legmodernebb, s ami akkor ezzel egyen-
értékű volt, a leghaladóbb építészeti gondolatot képviselték. 
A kiállítás visszhangja - az erős jobboldallal rendelkező Hollandiában - nem volt egyöntetű. 
A munkások soraiban lelkes fogadtatásra talált, - de már például a Szociáldemokrata Párt vezetői el-
ítélték (Lon Loeber szíves közlése). Mintegy hatodfélezer látogató tekintette meg a tárlatot és negy-
venöt alkalommal tartottak tárlatvezetést érdeklődő csoportok részére. A kiállított művek közül 
sok könyv kelt el - a szovjet részlegben voltak könyvek - , de megvettek néhány plakátot is (Fré 
Cohen és M. Bleekrode müveit), valamint néhány fametszetet és litográfiát (Jo van Hell, Wim Oepts, 
Henk Melgers, Käthe Kolwitz, Georg Scholz műveit) is eladták. Ugyanekkor azonban a Stedelijk-mú-
zeumban megrendezett kiállítást a tervezettnél hamarabb zárták be - ennek okát csak sejteni lehet 
ma már. 
A megjelent méltatásokban olvasható fogadtatás is igen különböző, minden bizonnyal az újság 
pártállásától függően. A baloldali sajtó — így az Elseier - részletesen méltatta a bemutatott anyagot; 
akadt olyan lap is, mint a Socialist, mely külön cikkben foglalkozott a holland és külön a szovjet 
anyaggal. Ezek sem szűkölködnek azonban kritikai megjegyzésekkel, amelyek a szocialista művészet 
mibenlétére vonatkoznak. A német új tárgyiasság szellemében alkotó művészektől a szocialista mű-
vészet szellemét kérik számon (akárcsak Kállai Ernő 1936-ban a Szocialista Képzőművészek bemutat-
kozó kiállítása után kibontakozott vitában), s nem méltányolják az új építészet kiemelkedő társadal-
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mi szerepét. A polgári sajtó hangja változatos: a kétkedéstől a nyílt becsmérlésig teijed, az egyik lap 
pl. „a bolsevizmusról" ír, „ahogy az a művészetben megnyilvánul". 
A kiállítás életrehívásának gondolata mindenképpen nagyszerű elgondolás volt, megszervezése és 
bemutatása pedig hatalmas munka lehetett. A tárlat a nemzetközi szocialista művészetnek jelentős 
eseménye, s ma már csak egyet lehet érteni az újságíróval, Cornelis Veth-tel, aki azt írta, hogy „az 
utókor ebben valami nagyon nagyszerűnek a kezdetét fogja felismerni". 
AMSZTERDAMI VÁROSI MÚZEUM 
Szocialista Művészet Ma 
1930. NOV. 8 . - D E C . 8. 
SZOCIALISTA MŰVÉSZET MA NEMZETKÖZI KIÁLLÍTÁSA 
Katalógus előszó 
A Szocialista Művészeti Kört 1927 tavaszán Amszterdamban alapították és néhány év leforgása alatt 
egyesületté nőtte ki magát, amelynek tagjai - körülbelül nyolcvanan, akik a művészetek minden 
ágát gyakorolják - az egész ország területén találhatók. Ahogy az az ezután következő elvi fejtege-
tésből is kitűnik, az S.K.K. (Szocialista Művészeti Kör) a szocialista munkásmozgalom szolgálatában 
áll és arra törekszik, hogy elősegítse a szocialista gondolat érvényesülését a mai idők művészeti meg-
nyilvánulásaiban. 
A művészet és a szocializmus körünk tagjai számára tehát nem különálló fogalmak. Ellenkezőleg, 
hisznek egy szocialista művészetben, öntudatosak, és tudják, hogy ez még nem érkezett el, de látják 
előhírnökeit és szimptómáit a mai idők számos művészeti megnyilatkozásában. Meggyőződésükben 
megerősíti őket az a megfontolás, hogy egyrészt a művész társadalmi tudatossága, az osztályellenté-
tek eredetének és lényegének fokozódó megértése, politikai állásfoglalásuk az osztályharcban, a mű-
vészet és a társadalom közötti elszakíthatatlan kapcsolat, másrészt a munkásosztály felemelkedéséért 
folytatott küzdelme és szilárd hite egy jobb együttélés jövőjében, létre kellett, hogy hívjanak egy 
olyan gondolkodásmódot, amely magában hordja azokat a serkentő tényezőket, amelyek előre viszik 
az új, szocialista beállítottságú művészetet. 
Amikor fontolóra vettük egy kiállítás szervezését, amely képet adhat arról, hogy milyen befolyást 
gyakorolhat a szocializmus és a munkásmozgalom a művészetre, és ugyanakkor demonstrálhatná, 
hogy milyen nagy érték az alkotó művészek és a proletáriátus közötti összetartozás, kezdettől fogva 
bizonyos volt előttünk, hogy ennek nem tudunk eleget tenni a tagok munkáinak kiállításával. A szo-
cializmusban élő gondolatok nincsenek országhatárokhoz kötve; a szocializmus gondolatai megszün-
tetik a határokat. Tehát nemzetközi kiállítást kell rendezni, amely ugyanakkor lehetővé tenné szá-
munkra azt is, hogy betekintést nyújtsunk azokba a különböző formákba, amelyekben az új kultúr-
ideál megmutatkozik. Mert a formák nincsenek árnyalatok nélkül. Expresszionista és verisztikus ele-
meket éppen úgy találunk, mint az absztrakt művészet elemeit. Mindenütt fellelhető azonban — ösz-
szekötő tényezőként - a szándékos ellenállás azokkal a művészeti megnyilatkozásokkal szemben, 
amelyek napjaink társadalmi életét és azok megjelenési formáit idealizálják, vagy szándékosan elpa-
lástolva, valamely hátsó gondolattal élve, a háttérbe tolják. 
A „Szocialista Művészet Ma" című kiállításunkkal bizonyítékát akarjuk adni a szocialista küzdő-
képességnek és azoknak a vágyaknak, amelyek jelenleg élnek a művészekben, akik cselekedetükkel, 
vagyis művészetükkel azt demonstrálják, hogy a politikában és a társadalmi harcban azt az oldalt 
választották, ahol a munkásosztály áll. 
Ez az első alkalom, hogy ilyen kísérletre vállalkoztunk, és nem becsültük alá azokat a nehézsége-
ket, amelyekkel várhatóan szembe kell majd néznünk. 
Kiállításunkat máris el kellett halasztanunk egy évvel és még mindig nem sikerült elérnünk azt, 
hogy minden ország teljes értékkel képviseltesse magát. Ez különösen nehézségbe ütközik azokban 
az országokban, ahol nincsenek még meg azok a csoportosulások, mint a szervezettségre jobban haj-
lamos Közép-Európában és a mai Oroszországban. 
Ezért tehát úgy határoztunk, hogy megvalósítjuk terveinket, mert úgy gondoljuk, hogy az általunk 
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összehozott gyűjtemény segítségével máris nagyon jó áttekintést tudunk nyújtani a legfontosabb 
áramlatokról és napjaink szocialista művészetének irányzatairól és eddigi eredményeiró'l. Mert úgy 
gondoljuk, hogy kezdeményezésünk követésre fog találni azoknál is, ahol a szervezettség hiányában, 
kényszerűségbó'l egyénileg munkálkodnak a szocialista művészek: ó'k ettó'l erkölcsi támogatást fognak 
kapni s ez a jövőben a szocialista művészek Internacionáléjához fog vezetni. Kezdetben az volt a 
szándékunk, hogy kiállításunk anyagát történelmi beosztás szerint csoportosítjuk, hogy ezáltal a 
művekben nyomon lehessen követni a világháborús nagy megrázkódtatás előtti és utáni szocialista 
ideológia változásait. Amikor azt láttuk, hogy a nagy, kollektív beküldők - elsősorban Németország 
és Oroszország - a részvételüknél egy saját rangsorolást tartottak szem előtt, erről le kellett monda-
nunk. Az, hogy a kollektivitást, amennyire csak lehetett, megtartottuk, semmi esetre sem azzal a 
szándékkal történt, hogy a nemzeteket elkülönítve tartsuk. 
A közvetlen hatásnál, amelyet a szocialista művész általában maga elé tűz, a festészet nem azt a 
szerepet tölti be, mint amit a polgári felfogás neki szán. Kiállításunkon ezért sokkal több grafika és 
rajz található, mint festmény, mivel ez a közösségi tendenciák jellege szerint, amely a szocialista mű-
vészeti megnyilatkozásnak sajátja - jobban igazodik az alkalmazott művészetekhez - falfestés, stb. —, 
mint a festészethez, ezért gyakorlatilag sem volt lehetőség arra, hogy teljes áttekintést nyújtsunk a 
mai szocialista festőművészetről. 
Kiállításunk irányvonalának megfelelt az, hogy a szocialista képzőművészet alkotásaihoz hozzá-
kapcsoljuk a rokon művészi megnyilatkozásokat. Ebből a célból fotómontázsokat, munkásfényképe-
ket, plakátokat és könyvborítókat is gyűjtöttünk össze abban a reményben, hogy ezáltal megnövel-
jük iállításunk dokumentáló értékét. 
A holland részleghez hozzákapcsoltunk egy kis történelmi gyűjteményt, amelyben tipikus példá-
kat találunk arról a munkáról, amelyet - a később részben más utat választó művészek — néha ön-
szántukból, néha megbízásból készítettek a munkásmozgalom kezdetén. Természetes, hogy itt nem 
akartuk elszalasztani az alkalmat arra, hogy valamivel bővebben mutassuk be Albert Hahnnak, a hol-
land Szocialista karikatúra úttörőjének munkáját. 
Külön, jóllehet csak szerény helyet kívántunk biztosítani néhány héttel ezelőtt elhunyt felejthe-
tetlen elvtársunknak, Pau van Hell-Wijnmannak, aki az S.K.K, alapítóihoz tartozott, és még élénk 
részt vállalt kiállítási terveink legelső előkészületeiből. 
Ez a kiállítás a szocialista művészek munkáját úgy akarja bemutatni, ahogy a művet látjuk: mint 
egészen speciális szocialista tevékenységet. 
Félelmet nem ismerve szállunk szembe azokkal a rágalmakkal, amely szerint „tendencia-művésze-
tet" vagy „propaganda művészetet" művelünk, abban a meggyőződésben, hogy minden művészet az 
emberiség történelmének minden időszakában a gazdasági viszonyokban gyökerezik és propagandát 
fejt ki annak az osztálynak az ideológiájáért, amelynek a létét köszönheti. 
Az S.K.K. (Szocialista Művészek Köre) 
vezetősége 
A kiállítási Bizottság 
TÖRTÉNELMI RÉSZLEG 
HAHN Sr., ALB. 
1. A páncélszekrény, a Biblia és a tömjéntartó által védve 
2. Az egész hajtószerkezet csendben áll, ha hatalmas karja úgy akarja ... 
3. Az állami jászolrácsok 
4. A Courrièresi bányaszerencsétlenség 
5. Otthoni civódás 
6. Rózsaillat és holdfény 
7. Az ő új szerepe 
8. XX. századi építőstílus 
9. Az ellenség, aki sorainkon belül van. 
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10. Megjelölve 
11. Háborús fájdalom 
12. Az új offenzíva 
13. A világ bolondokháza 
14. A halál jubileuma 
15. Az embermajomtól a majomemberig 
16. Anarchia 
17. Jób a trágyadombon 
18. Bramettje kikap 
19. Krokodilkönnyek 
20. A halál nagyüzeme 
21. A kegy díjasok gyűlésén a temető' kerítése előtt 
22. Négyévi háború után 
23. Az utcácska 
24. Egy kedves nap 
25. Marx Károly 
STEINLEN 
26. Bányamunkások (rajz) 
27. Kollekció, litográfiák 
DE JOSSELING DE JONGH 
28. A vasöntő (festmény) 
NEUBURGER 




31. Mappa 10 szociális „Portré"-val (fametszet) 
32. 8 óra (fametszet) 
33. Utca (festmény) 
34. Az igazgató úr (festmény) 
35. Technika (festmény) 
36. Munkanélküliek a váróteremben (festmény) 
37. Utcahosszat (festmény) 
BERGER P.A. 
38. Maszkírozott gyerekek (festmény) 300 Gulden 
39. „Polgári intérieur", csendélet (festmény) 150 Gulden 
BIELING H.F. 
40. A kikötői gyermek (festmény) 
BLEEKRODE M„ AMSTERDAM 
41. Munkábamenet (fametszet) 
42. A munkatábor (fametszet) 
43. A haláltábor (fametszet) 
44. Városkép (fametszet) 
45. Interieur. Gázgyár, (rajz) 
46. A háború ellen (akvarell) 
47. A vörösök hívnak (akvarell) 
48. Nem lesz muzsikus (akvarell) 
49. A virradat (rajz) 
50. Időjelzések, Könyvkötés, bélyegző 
BOERS W. 
51. Az árnyék (fametszet) 15 Gulden 
BOTTEMS TJERK 






53. Két lovag (tempera) 150 Gulden 
54. Az áldás reményében (tempera) 100 Gulden 
55. Mi ketten (tempera) 100 Gulden 
56. Küzdelem az életért (litográfia) 
57. Egyszercsak volt.. . (gúnykép a Génuai egyezménnyel kapcsolatban) 
58. Egy karácsonyi történet (tempera) 200 Gulden 
BRUINTJES, HENK 
59. Rangelső (festmény) 80 Gulden 
60. Az uralkodó (festmény) 40 Gulden 
61. A fennálló rend fenntartói (festmény) 
62. Amerika (fotómontázs) 
63. Lefegyverezés (fotómontázs) 
COHEN FRÉ 
64. Troelstrai táj. Könywázlat 
65. A munkás Ifjúsági Mozgalom célja és lényege 
66. A szocializmus mint kultúrmozgalom 
67. Két naptár (A munkássajtó előrehaladása) 
68. Két lap nyomtatványokkal 
69. Plakát: Szeptember 14-i előterjesztés 
COLB WALTER 
70. A kapitalizmus halott! (festmény) 60 Gulden 
FIKS, ALBERT 
71. Áldjátok most mindnyájan Istent (rajz) 
DE GROOT M. 
72. Festmény I. 
73. Festmény II. 
HAHN Jr., Alb. 
74. December 5.-е Bécsben 
75. A halottak menete 
76. A „Békehozónak", van Heutz tábornoknak a temetése 
77. Mars, a háborúisten 
78. 1923 karácsonya. Még mindig az ördög karmában 
79. Mérgesgáz 
80. Mussolini megtiltja a táncokat, kivéve a.halottak táncát 
81. Az ismeretlen katona: „Ezért áldoztam életemet?" 
82. Genfben semmi újság 
83. Holland-Belgium vége. A mi öreg holland oroszlánunk nem érzi magát valami 
pompásan, ezért túl erősen ordított! 
84. Szomorú árnyék a földön 
85. Ha eljön a hajózási törvény 
VAN HELL JOHAN 
86. Az üvegmosó 350 Gulden 
87. Az olajember 300 Gulden 
88. Üzemi baleset 500 Gulden 
89. Énekesek (litográfia) 20 Gulden 
90. Muzsikusok (litográfia) 20 Gulden 
91. Négy vázlat a Szociáldemokrata Munkáspártnak az amszterdami stadionban 
tartott 1930. május elsejei ünnepéről (rajz) 
VAN HELL-VIJNMANN, PAU (1889-1930) 
92. Homokfelvonó (rajz) 
93. Cölöpverőgép (rajz) 




96. Munka (festmény) 
97. Munka (festmény) 
VAN HEUSDEN, W. 
98. Párizs (fametszet) 
99. Lelkész (fametszet) 
100. Propagandista (fametszet) 
101. Rádió (fametszet) 
102. Egy könyv színes litográfiákkal illusztrálva 
JANS JAN 
103. Vázlat: troelstrai táj (díjazásra beküldve) 
104. Lonnekeri alsó tagozatos mezőgazdasági iskola 
105. Steenwijki mezőgazdasági és háztartási iskola 
106. Tanya Staphorstnál, ideiglenesen a munkábaállított munkanélküliek 
otthonának berendezve 
107. Politikai képek, ára darabonként 
KLOEK, FRANCOIS 
108. Gond (fametszet) 
109. Május (fametszet) 
110. Május (rajz) 
111. Felkelés (rajz) 
112. Sztrájk (rajz) 
113. Szervezetlenül (rajz) 
114. Az alkoholizmus elleni küzdelem plakátja 
KONING, DIRK 
115. Éjjeli vontatók (festmény) 
116. Urbanizmus (festmény) 
117. önmegsemmisítés (tempera) 
118. Éjjeli vontatónők (fametszet) 
119. Lenin (fametszet) 
120. Földmunkás (fametszet) 
KROP, HILDO 
121. Vázlatterv az elesett bányamunkáshoz (gipsz) 
122. Relief munkásfigurákkal (mészkő) 
123. Fametszetsorozat 
KÜPPER, A.J. FUNKE 
124. Szolidaritás (olajfestmény) 
125. Bánat (krétarajz) 
126. Egy könnyű hét (rajz) 
127. Frizurák (krétarajz) 
128. Leány (rajz) 
129. öreg hölgy (rajz) 
130. A vég (rajz) 
131. Napilap-plakát (litográfia) 
LOEBER, LOU 
132. Vízköpő, 1929 (festmény) 
133. Gyárak II., 1930 (festmény) 
134. Viadukt 1930 (festmény) 
135. Gyermekképeskönyv: Arany pillangók 
MELGERS, HENK 
136. Ivó parasztok (festmény) 
137. Parasztpár (festmény) 
138. Paraszt ravatalozó (fametszet) 












































140. őrület (fametszet) 15 Gulden 
141. Az ismeretlen katona (fametszet) 15 Gulden 
142. Hat illusztráció 8 Gulden 
143. Földmunkások 10 Gulden 
DE MOOR 
144. Utcai árus (rajz) 
145. Rokkant bányász (rajz) 
146. Loulou feje (rajz) 
OEPTS, WILLEM 
147. Szabadtéri táncmulatság (festmény) 450 Gulden 
148. Kávéház bejárat (tempera) 3000 Gulden 
149. Utcasúrolás (fametszet) 17.50 Gulden 
150. Babaszekrény (fametszet) 17.50 Gulden 
151. Vonatátjáró (fametszet) 12.50 Gulden 
152. Utcai jelenet (fametszet) 15 Gulden 
PAPENHUIZEN, WILLEM 
153. Plakát: Lefegyverezés. Vázlat (akvarell) 
154. Plakát: Lefegyverezés. Szocialista asszonyok (litográfia) 
155. Ijmuideni halászok (litográfia) 
156. Kína (litográfia) 
PLOMP, C.M. 
157. Olvassátok a „Woorwaerts"-ot (akvarell) 
158. Legyetek a Vara tagjai (akvarell) 
159. Május 1. A szállítómunkás (fotómontázs) 
160. A szállítómunkás brosúrája (fotómontázs) 
161. Sijmen fizet (fénykép) 
POSTHUMA, THOM. 
162. Rajz 
REITSMA VALENCA, E. 
163. A szocializmus felhívása az igazságosságra (rajz) 60 Gulden 
164. Dr. F.M. Wibaut portréja (rajz) 
165. Illusztráció Olive Schreiner „Három álom egy sivatagban" c. művéhez (rajz) 150 Gulden 
166. Gyémánthasítók (rajz) 100 Gulden 
167. Gyémántcsiszolók (rajz) 100 Gulden 
168. A Nokosmos 25 éves fennállására (3 tempera és tusrajz) 
169. Egy lista (kis vázlatok) 
170. A Den Helderi haditengerészet személyzetének épülete (falfestményvázlat) 
DE ROODE-HEYERMANS, MARIE 
171. Karikatúrák (akvarell) 40 Gulden 
172. Egy gazdag hölgy által felruházva (tempera) 150 Gulden 
173. Móric a szegényházban (pasztell) 200 Gulden 
174. A mosónő (festmény) 800 Gulden 
175. A legrégibb foglalkozás (tempera) 300 Gulden 
176. Gerincvelősorvadás (pasztell) 200 Gulden 
177. öreg és egyedülálló vagyok (tusrajz) 150 Gulden 
178. Sztrájkoló nő (rajz) 100 Gulden 
179. Kakaóosztály (plakát) 150 Gulden 
180. Szőnyegszövők (tempera) 200 Gulden 
DE RU HUIB 
181. „Az asszony", ólomüveg-részlet 
Troelstrai-táj. Beekbergen 
182. A Munkások Műveló'dését Szolgáló Intézet plakátja (litográfia) 
183. A Munkás Színjátszó Egylet Diplomája (litográfia) 
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SCHRIER, NIKO 
184. „A férfi", ólomüveg-részlet 
Troelstrai-táj. Beekbergen 
185. „A bányász", ólomüveg 
186. Szocialista Művészek Köre plakát 
RIETVELD, G. 
187.Szék 
188. Tervrajzok (építészet) 
SCHOTEL, ANDREAS 
189. Fúrógép (rézkarc) 
190. Acetüénégő (rézkarc) 
191. Brikettrakodómunkások (rézkarc) 
192. Daruk (rézkarc) 
193. Teherautók (rézkarc) 
SIEGER, J. FRITZ 
194. Plakett sírkőre (vasbeton) 
195. Két kis emberke (bronz kisplasztika) 
196. Álarc (ébenfa) 
197. Munkás (homokkő) 
198. Oszlopdísz (homokkő) 
199. Kompozícióterv: oromdísz a Szovjetunió 10 éves fennállása alkalmából (gipsz) 
STRACKE, LEO 
200. Az eredeti katalógusból hiányzik 
201. A győztes (rajz) 
202. Prostituált (rajz) 
203. Dolgozó (linóleum) 
204. Csendélet (festmény) 
TAMMINGA, ELLY 
205. Halásznő (festmény) 
206. Frank van der Goes portréja (festmény) 




209. Figurák (festmény) 
210. Parasztok (festmény) 
VAN URK, KEES 
211. Aratás (festmény) 
VEERMAN, J. 
212. öregember (rajz) 
213. Vétkes (rajz) 
214. Fejelés (rajz) 
VERHOEF, TOON 
215. Hilversumi kikötő (festmény) 
216. Huizeni kikötő (festmény) 
VERMEULEN, DRIES 
217. Fejlődés (terrakotta) 
218. Botvető (terrakotta) 
219. Munkanélküliek (terrakotta) 
220. Beethoven-mellszobor 
221. Sztrájkoló munkás 
VAN DER WALLE, W.A. 
222. „Diótörő" I. (tempera) 































227. N.V.V. (Holland Nők Szövetsége) plakát 
228. Két ólomüveg-részlet 
VAN ZALINGEN, N. 
229. Lakások I. (rajz) 
230. Lakások II. (rajz) 
231. Lakások III. (rajz) 
232. Szocializmus és kapitalizmus (rajz) 
233. Muzsikus I. (linóleum) 
234. Muzsikus II. (linóleum) 
235. Földmunkásbér (linóleum) 
236. Május 1. a tartományban (linóleum) 












238. Fizetéshatározat revíziója 
239. A tisztviselőmíniumvezető (rajz) 
240. A Római Katolikus Szakszervezeti Mozgalom (rajz) 
241. A kapitalizmus karácsonyi ajándéka (rajz) 
242. Egység a r. k. állampártban (rajz) 
243. Háborű és választások (rajz) 
244. „Aki közületek bűn nélkül való" (rajz) 




246. Két osztály 250 Márka 
247. Sztrájkolok a kikötővárosban I. 350 Márka 
248. Sztrájkolok a kikötővárosban II. 350 Márka 
BALUSCHEK, HANS, professzor 





252. A halász 
253. A kivégzés 
254. A spekulánsok bárja 
FELIXMÜLLER, CONRAD 
255. Otto Rühle beszél 
HOERLE, HEINRICH 
256. Emlékmű az ismeretlen protéziseknek 
257. Munka után 
KALLENBACH, GREGOR 




260. Gazdasági válság, 1930 
KULVIANSKI, ISSAI 














263. Proletár ifjak 







268. Ember egy sarokban 
269. Elesett katona 
SCHOLZ, WERNER 
270. Ember az asztalnál 
271. Gyilkosság 
272. Az elűzetés áldozatai 
SCHÖNBERG, EWALD 
273. Halászok 
SEIWERT, FRANZ W. 
274. Eszmecsere 
275. Max Hölz, 1923 
276. Krisztus a Ruhrvidéken, 1922 
277. A sötét sikátor 
STECHOW, WERNER 




280. Pályaudvar (festmény) 
281. Déli szünet (festmény) 
282. Proletárasszony (festmény) 
WEINHOLD, KURT 
Esernyők Olympiádja (triptichon) 
283. Jobb szárny: A nagy esernyő-csata 
284. Bal szárny: Egy kisváros álszenteskedése 
285. Középrész: Az aggszűzek 
WUNDERWALD, GUSTAV 
286. Berlin, kertvárosi utca 















































297. 3 krétarajz 
GROSSMANN, GERHARD 






301. 3 rajz 
302. 5 litográfia 






306. 2 rajz 
HOLTZ, KARL 







312. 10 fametszet 
К RAIN, WILLIBALD 
313. 3 litográfia 
KREIBIG, ERICH von 
314. Akvarell 
315. Pasztell 
316. 2 rajz 
KRITZKY, ERNST 
317. 2 rajz 
LANGER-GRUNDIG, LEA 
318. Fametszet 
319. 3 krétarajz 
RÜTTLI ISKOLA, Berlin-Neukölln 
320.11 gyermekrajz 
321. 2 linóleumnyomat 
SAUER, JOZEF 
322. 2 tollrajz 
SCHOLZ, GEORG aus GRÖTZINGEN 
323. 3 litográfia 
SCHOLZ, WERNER 
324. 3 pasztell 
SEIWERT, FRANZ 
325. Fametszet, 1 litográfia 
VÖLKER, KARL 
326. Rajz 







á 30 Márka 
á 30 Márka 
60 Márka 
50 Márka 





á 10 Márka 
200 Márka 
200 Márka 
á 800 Márka 
á 50 Márka 
5 Márka 
á 50 Márka 
á 20 Márka 
50 Márka 
á 25 Márka 
á 100 Márka 
á 20 Márka 
10 Márka 







331. 41 szignált nyomat 
LUFT 
332. Két tollrajz 
Fotók 
Természetbarátok Fotóközössége, berlini helyi csoport 
333. 5 fénykép 
HAYDU, TRAUT 
334. 5 fénykép 
Németország Munkásfényképészeinek Egyesülete 
335.13 fénykép 
AUGUST SANDER 
336. „Az idő képe" Német emberek 60 fényképének sorozata 
Fotómontázsok 
LEX, ALICE 
337. A tőke. 7 részes fotogram 
MOHOLY-NAGY LÁSZLÓ 
338. Parlamentarizmus. Fotómontázs 
339. Militarizmus 
340. Montázs a Piscator színház díszlete számára 
Politikai plakátok 
Németországi Képzőművészek Társasága, hamburgi részlege 
341. 8 politikai plakát 
LACHNIT, WILHELM 
342. Politikai plakát 
MOSER, GERHARD 
343. 5 politikai plakát 
Plasztikák 
HAACKER, CARL PAUL 
344. Propaganda oszlopok 
345. Propaganda oszlopok 
346. Propaganda oszlopok 
347. Propaganda oszlopok 
348. Propaganda oszlopok 
349.a. Építészeti terv 
349.b. Az előző alaprajza 
HOFFMANN, EUGEN 
350. Színes plasztika fából; fekete-fehér-piros 
Építészet 
GROPIUS Professzor 
351. Torten kertváros, 2 fénykép 
352. Munkapiac, 5 fénykép 
HAESLER építész 
353. Cellei népiskola (fénykép) 
354. Cellei kertváros (fénykép) 





á 10 Márka 
á 110 Márka 





















356. Casseli kertváros 
HENNING építész 
357. Siemens-város terve (Berlin) 300 Márka 
358. Egy fényképalbum (7 felvétellel) 
359. A Berlin baumschulenwegi kertváros lakóháztömbje 200 Márka 
MEYER, HANNES építész 
360. Az Általános Német Szakszervezeti Szövetség Iskolájának tervei; Bernauban megvalósítva 
TAUT, MAX építész 
361. Az Általános Német Szakszervezet 2 terve 
362. Moszkvai irodaépület két fényképe kartonon 
363. Köpenicki iskola 10 fényképe kartonon 
364. A birodalmi bányászok pihenője, 3 fénykép 
365. A nyomdászház 7 fényképe 
366. A moszkvai irodaház két nagyítása 
367. A berlini A.D.G.B. irodaépülete 
368. A frankfurti A.D.G.B. irodaépülete 
TAUT, BRUNO professzor 
369. A rangsdorfi fürdőhely 2 nagyításban 
370. A britzi kertváros 1 nagyításban 
371. A kertváros épületéről 7 fénykép kartonon 
372. Ossa-út fényképfelvétele kartonon 
373. Grell-út fényképfelvétele kartonon 
374. A britzi lakótelep 2 felvétele kartonon 
375. A zehlendorfi lakótelep 8 felvétele kartonon 
GUTENBERG KÖNYVCÉH 
376. 9 könyv 
AZ ÛJ FRANKFURT 
377. Ernst May és Fritz Wiehert folyóirat-kiadó szállítmánya 
MOHOLY-NAGY LÁSZLÓ professzor 
378. A Piscator „Politikai Színház"-ának egy kötete 
NEUER DEUTSCHER VERLAG 
379. Könyvborítók és plakátok 
UNIVERSUM-BÜCHEREI für ALLE 
380. Könyvborító és plakátok 
„UNIVERSITAS" Német Kiadó Rt. Berlin 
381. Käthe Kollwitz két könyvkötés-terve 
382. Otto Nagel két könyvkötés-terve 
SZOVJETUNIÓ 
beküldve a Szovjetunió Külföldi Kulturális Kapcsolatok Egyesületéhez, a moszkvai W.O.K.S. közve-
títésével, az amszterdami Hollandia - Oj Oroszország Társaság közreműködésével. 
I.Z.O.R.A.M. A munkásifjúság képzőművészete 
383. Egy klub panelje, 1928 
384. Egy zenei klub egyik szobájának panelje 
385. Egy sportklub panelje 
386. „Régi és Öj" panelsorozat: 
a. Teáskanna 
b. A gyerekszoba 
c. A vörös katona 
d. Október 
e. Sport és foxtrott (egy sportklub számára) 
f. Hoki és foxtrott (egy sportklub számára) 
g. Sakk és matt (egy sakkszoba számára) 
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Montázsok, plakátok 
387. Fel az iparosításra, 1928 
388. Gondold meg: te is iszol és a családod éhezik, 1929 
389. Le a részegeskedéssel, a prostitúcióval és a lustasággal! 1929 
390. Egyenes, nyílt tekintet! 1929 
391. Mindenki a Repülés Egyesületébe! 
392. El a szocializmus felépítésével szemben emelt gátakkal! 1929 
393. Ne vágd le a jószágot, ne hallgass a papokra és a kulákokra! 1930 
394. Vallásellenes lubok (Orosz népművészet) 1929 
395. Találkozás a „Krassin"-nal (rajz) 1929 
396. A falu kultúrájáért (rajz) 1929 
397. Ha békét akarsz, készülj fel a harcra! 1928 
398. Az ifjú feltalálók számára szabad az út, 1929 
399. Elektromosítás a hétköznapi életben 
400. Egy panel létrejötte az „Október" gyermekszoba számára 
401. Egy vallásellenes „lubok" létrejötte 
402. Egy litó-nyomat létrejötte 
403. A párt helyes irányvonaláért! 
404. Makettek egy klub számára 
Építészeti montázs 
Adatok új épületekről és szocialista városokról 







411. Egy moszkvai új állami filmszínház makettje 
412. Egy új Standard típusú állami-mozi makettje, 1930 
413. Egy filmszínház makettje 
414. „Harc a földért" filmből képek 
415. „A kísértet, amely nem tér vissza" filmből képek 
416. Egy filmszínház homlokzatának terve 
417. Az imperializmus épületének romjai 
Politikai rajzok 
DEJNEKA, ALEXANDER 
418. „Remény nélküli imádság", illusztráció 50 
419. Polgárháború 100 
420. Az új birodalmak 100 
421. Ot 200 
422. Építkezés 100 
423. Parasztbánat 50 
424. Éhség 50 
425. Kivégzés 75 
426.1910 75 
427. Háború 75 
428. Az eredeti katalógusból hiányzik 
PIMENOV, JURIJ 
429. A „bürokraták" az öntödében sorozatból 100 
430. A hivatalban 75 
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431. Apa és anya nehéz zsákokat cipeltek 75 
432. Háború 75 
433. Söröző 200 
JULISZEJEV, K. 
434. Interjú 75 
435. A tüzérek emlékműve 50 
436. Értelmetlenség 50 
437. Illusztráció 50 
438. Az olvasószobában 100 
439. Orosz emigránsok 75 
440. Az új birodalmak ipari vására 100 
441. Sport a trópusokon 75 
ROTOV, K. 
442. Angol dokumentum-hamisítások 75 
443. A „Csiszta előtt" 75 
444. Lenin él a tömegekben 50 
445. Bányászok a Ruhrvidékről 50 
446. Bürokrácia 75 
447. Egy vezető temetése 50 
448. Kína 75 
449. Kínai úr 75 
450. A vörös kísértet 100 
451. Előkészület május l-re 70 
452. Filmexpedíció 80 
HANFF, J. 
453. A Woilens' és Fisch kommuna valódi képe 55 
454. A jövő Németországa 75 
455. Diplomáciai udvariasság (lefegyverezés) 65 
456. Krokodilkönnyek (A Haiti-i zavargások elnyomása) 70 
457. Briand kedvenc hegedűje 75 
458. A felbillent egyensúly - parasztzavargások Itáliában 75 
459. Pilsudszki és a Szejm 50 
LENINGRÁDI T.R.A.M. 
460. Színház-montázs 
461. 8 év munka 
462. Jelszavak 
463. A „T.R.A.M." munkatársai. F.M. a mindennapi életből 
464. A lövés 
465. A napok múlnak 
466. A műveletlen föld 
467. A megálmodott matrózvágy 
468. A napok tovasietnek 
469. A műveletlen föld - makett 
MOSZKVAI T.R.A.M. 
470. A T.R.A.M. munkatársai 
471. Az üzemi tanács hirdetése 
472. Az üzemi tanács hirdetése - makett 
473. A csodaország 
474. Népünnepek. Fotómontázs 
475. Plakátok 
476. Könyvborítók 
477. Illusztrált gyermekkönyvek 
478. Könyvek 
Az árak rubelben értendők 
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A könyveket részben a Szovjetunió „Kniga" állami könyvkereskedése küldte Moszkvából, részben a 
Hollandia - Űj Oroszország Társaság mutatja be ó'ket. 
AUSZTRIA 
ADALBERTO, MAHLER (sic!) 
479. Tizenegy éve Szovjetunió, rajz 5 Dollár 
480. A kommunista Eszperantó Sajtószolgálat első jelentésének borítója, rajz 3 Dollár 
481. Május elseje 3 Dollár 
482. Az imperialista háború, rajz fotómontázzsal 10 Dollár 
483. Nemzetközi ifjúsági nap, rajz 
484. A fehérterror Magyarországon, rajz 
„ROSENHÜGEL" művésztelep, Bécs 
E kollektív bemutatkozásban az alábbiak vesznek részt: 
BÖCK, ALOIS 
485. Munkás, fotómontázs 
486. Család, kő 
LEX, FRANZ 
487. Lazachalász (festmény) 15 Gulden 
488. Lazachalász (festmény) 60 Dulen 
489. Lazachalász (festmény) 20 Gulden 
490. Jajveszékelés 20 Gulden 
491. Ifjú 15 Gulden 
492. A győztes 20 Gulden 
493. A harcos 20 Gulden 
494. Apotheozis 60 Gulden 
495. Oj hangokon 15 Gulden 
496. Üdv neked, Isten szép szikrája I. 10 Gulden 
497. Üdv neked, Isten szép szikrája II. 20 Gulden 
498. Harcrakészen 10 Gulden 
REITER, VICTOR 
15 felvétel építészeti tárgyakról 9 lapon 
4 9 9 . 1 - 7 Néplakóház Bécs XIII. „Hermeswiese" kerületében 
500. 8 - 9 Ugyanaz a Lynkensgassén 
RIESS, FRANZ 
501. Matróz és utcanő (krétarajz) 10 Gulden 
502. Hajós (fametszet) 6 Gulden 
503. Csónakmunkás (rajz) 20 Gulden 
504. Darukezelő (rajz) 15 Gulden 
505. Aktuális kép (rajz) 20 Gulden 
SAMWALD, G. 
506. Építőipari szakmunkás I. (rajz) 20 Gulden 
507. Építőipari szakmunkás II. (rajz) 20 Gulden 
508. Kosarak (rajz) 20 Gulden 
SCHARTELMÜLLER, KARL 
Épületek-fotók 
509. Lakótelep-terv Bécs XIII. kerületében, Lorkerwiesén 
510. Lakótelep-terv Bécs XX. kerületében, Kagranban 
SCHROM, ERNST 
511. Gép és ember (fametszet) 5 Gulden 
512. A nagyevő (fametszet) 6 Gulden 
513. Szónok (fametszet) 6 Gulden 
514. Szerelmespár (fametszet) 5 Gulden 
515. Zeppelin (fametszet) 5 Gulden 
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516. Népszónok (fametszet) 
517. Anya (fametszet) 
518. öngyilkos (fametszet) 
519. Háború (fametszet) 
520. Felkelés (fametszet) 
521. Szegény anya (fametszet) 
522. Részeg (fametszet) 
523. özvegy (fametszet) 









KARAU, GEORGE, építész 
525. Munkásmúzeum Aussigban (Csehszlovákia) 
526. A háború rokkantjainak telepe Hirschstettenben 
527. Kislakások Bécsben 
528. Munkáslakások Aspernben 
529. Szocialista Pártház, Bécs 
530. Szocialista Pártház, Bécs 
531. Földmunkásházak Kaisersteinbruchban (Burgenland) 
532. Szocialista Pártház, Bécs I. 
533. Szocialista Pártház, Bécs II. 
534. Munkás-Fogyasztási-Szövetkezet Semmeringben (Ausztria) I. 
535. Munkás-Fogyasztási-Szövetkezet Semmeringben (Ausztria) II. 
536. Lakóházterv, Bécs 
537. Lakótelep terv, Blumenthal 
538. Munkáslakások Bécs X. kerületében 
539. Alkalmazottak kórháza Zágrábban I. (Jugoszlávia) 
540. Alkalmazottak kórháza Zágrábban II. (Jugoszlávia) 
541. Lakótelep Hirschstettenben 
542. Munkáslakások Fürstenfeldben (Stiermarken) 
543. Népház Rigában (Lettország) 
544. Laa am Berge-i lakótelep 
545. Délkeleti lakótelep Bécsben 
546. Heubergi Lakótelep Bécsben 
SCHATZ, OTTO R. 
547. Gyár (festmény) 
548. Előváros (festmény) 1500 Schilling 
549. 12 fametszet, kézinyomás, darabonként 25 Schilling 
SCHACHERL, FRANZ 
fotók és építészet 
550. „Am Wasserturm" munkáslakótelep 
551. Fohusdorff munkásotthon Stiermarkenben 
552. Szociális Gyermekotthon Brückben 
FRANCIAORSZÁG 
BAUER, VICTOR 
553. Előváros zivatar előtt, gouache papíron 200 Frank 
554. Munkáslány, gouache papíron 200 Frank 
555. Egy amerikai elvtárs, gouache papíron 
556. A Macedón Forradalmi Bizottság egyik vezetője 
557. Egy jugoszláv elvtárs 
558. Pincér 
559. Ifjú pincér 
560. Funkcionárius 
561. Egy csavargó 
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562. Egy polgár 
563. Utca este (festmény) 100 Frank 
564. Barbusse (festmény) 100 Frank 
565. Kávéház (festmény) 100 Frank 
566. Otmunkás (festmény) 100 Frank 
567. Iskolaút 100 Frank 
568. Fej 100 Frank 
CARP, ESTER 
569. Hegedűk (festmény) 2500 Frank 
570. Absztrakt kompozíció (festmény) 600 Frank 
571. Zenei kompozíció (festmény) 1000 Frank 
572. Kompozíció 3 1500 Frank 
HERBIN, AUGUSTE 
573. Festmény I. 3000 Frank 
574. Festmény II. 300 Frank 
NEY, ROSEY 
575. Tutajosok Párizs kikötőjében I. fotók 
576. Tutajosok Párizs kikötőjében II. fotók 
577. Tutajosok Párizs kikötőjében III. fotók 
578. Furcsa ünnep az elővárosban, fotók 
579. Furcsa ünnep az elővárosban, fotók 
JUNKERS, A.M. 
580. A Párizs melletti Ivry városházában levő falfestmények fényképe 
SCHACHERL, JANE 
581. Munkásasszony gyermekkel 900 Frank 
ZILZER, GYULA 
582. Kiáltás (Sacco és Vanzetti emlékére) (tempera) 1000 Frank 
583. A munka zászlaja (tempera) 1500 Frank 
584. A munka (tempera) 1000 Frank 
585. A mozdonyvezető (tempera) 800 Frank 
586. Földmunkások (tempera) 1500 Frank 
587. Munkások csoportja (tempera) 500 Frank 
588. Orosz munkás (tempera) 1500 Frank 
589. Felkelés (litográfia) 500 Frank 
590. A gépek és rabszolgáik (litográfia) 500 Frank 
591. Gond (litográfia) 500 Frank 
592. Az ember és a háború (litográfia) 500 Frank 
593. A kommunizmus 500 Frank 
MASEREEL, FRANZ 
594. A gyárak füstje 
595. Illusztrált könyvek 
B.U. MARTEL 
596. Az imperialista háború ellen (lapmunka) 
597. Reprodukciók rajzokkal 
CSEHSZLOVÁKIA 
TSCHINKEL 
598. Világrend (festmény) 
599. Elvégeztetett (festmény) 
600. Vörös zászlók (linóleum) 
601. Matrózkocsma (linóleum) 
602. Munkanélküli I. (linóleum) 
603. Munkanélküli II. (linóleum) 









605. Szentháromság (fametszet) 
606. Útközben (linóleum) 




DR. BEDRICH, VACKLAVEK, BRÜNN 
608. Fronta. A jelen aktivitásának nemzetközi almanachja 
609. A tétovázás költészete 
PLEVA, J.V. BRÜNN 





613. A birkózás, kő 3000 Frank 
BELGIUM 
DELTOR, FRED 
614. „A mészárlás játékai" mappa. Ara Belgiumban 25 Frank, külföldön 1 Dollár 
NEUBURGER, ELICE 
615. Munkanélküliek (festmény) 750 Frank 
616. A májusi felvonulás (festmény) (A.N.D.B. tulajdona) 
617. A munkás (rajz) 75 Frank 
SPANYOLORSZÁG 
GOMEZ, HELIOS 
618. Rémuralom Spanyolországban. Mappa 
AMERIKA 
619. „Az új tömegek" képei, New York 
ART YOUNG 






Az úszók klubja 
LOUIS LOZOWICK 
Az „új tömegek" felhívása 
EITARO ISHIGAKI 








Ördögök. Tudósítók, segítők, híradók, követek, képviselők és a régi ember őrzői, valamint e huszadik 
századi pokol főördöge: a kapitalizmus GAN KOLSKY 







Egy pillanatra a munkanélküliekkel 
WILLIAM GROPPER 








kölcsönadva a I.T.F. által 
621. Eredeti kőnyomat Kollwitztől 
622. Diego de Rivera faliképeinek fotója 
623. Két fénykép a mexikói faszobrokról 
624. Walter eredeti rajza: Felfegyverzett Egyház 
625. Steinlen 25 kőnyomata (háborús impressziók) saját aláírásával. 
626. Steinlen eredeti rajza: Bányász nővel és gyermekkel 
627. George Grosz könyve: Ecce Homo 
628. Weiss eredeti rajza: (plakátterv) Az öt vüágrész és az I.T.F. 
629. Peter Alma három kép-statisztikája 
KIVONAT A SZOCIALISTA MŰVÉSZKÖR, AZ S.K.K. ALAPSZABÁLYÁBÓL 
2. Cikkely 
Az S.K.K, célja, hogy egyesítse azokat a művészeket, akik a szocializmus megvalósítását tűzik ki cé-
lul, hogy a szocialista gondolatot napjaink művészeti megnyilatkozásaiban ösztönözzék és törekedje-
nek a művész és a társadalom közötti szakadék megszüntetésére. Az S.K.K, célul tűzi ki továbbá, 
hogy a szocialista munkásmozgalmat szolgálja, annak anyagi érdekeit a szívén viseli. 
4. cikkely 




Tagok azok, akik az S.K.K, alapelveit helyesnek ismerik el és a művészet valamelyik ágát mint önálló 
művészek gyakorolják. 
Pártoló tagok azok, akik az S.K.K. alapelveit helyesnek ismerik el és készek arra, hogy törekvéseit 
támogassák. 
TAGUL VAGY PÁRTOLÓ TAGUL LEHET JELENTKEZNI A KIÁLLÍTÁSON JELENLEVŐ BI-
ZOTTSÁGI TAGNÁL - AKI KÉSZSÉGGEL AD TOVÁBBI FELVILÁGOSÍTÁST - VAGY A 
TITKÁRNÁL: AMSZTERDAM: FRAUNHOFER ÜT 37-BEN 
A katalógust a holland eredetiből fordította: Kulifay Gyula 
Melléklet 









PAU VAN HELL 
10. Malmok, rajz 
11. Álarc 
12-21. Álarcvázlatok 
JO VAN HELL 
22. Húsoskordé, festmény 
23. Kereskedők, festmény 
24. Zászlóvivő, festmény 
25. Szabadságszövetséges, festmény 
FRANCOIS KLOEK 






32. Tengeri táj, kompozíció 
33. Falvacska, kompozíció 
34. Falusi út, kompozíció 
35. Az alvók, kompozíció 
36. Naplemente, kompozíció 
HUBERT VAN LITH 
37. Leányportré, litográfia 
38. Férfiportré, rajz 
HENK MELGERS 
39. Halott napraforgók, festmény 
40. Alvó parasztok, festmény 
41. Pék gyerekkel, festmény 
42-46 . Fametszetek 
JAN MOOYMAN 
47. Lenin portréja, fametszet 
48-53 . Batikok 
A.H. PILGER 
54-55. Fametszetek 
56. Virágtanulmány, őszirózsák, festmény 
57. Bölömbika, rajz 
58-60 . Ex libris 
E. RIETSMA - VALENCA 
61. A fény, akvarell 
62. Tájkép, metszet 
HUIB DE RU 
63. Az időfolyam, ólomüvegfestmény 
64. A tetterő, ólomüvegfestményhez készített rajz 
NICO SCHRIER 
65. Hársfajátékos, ólomüvegfestmény 
66. Munkásnő, rajz 
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67. Munkásnő, akvarell 
68. Mappa 5 litográfiával 
69. Don Quijote, fametszet 
70. Éji madár, litográfia 
71. Parasztasszony, olajfesték tanulmány 
N. VAN ZALINGEN 
72. Csatamező, rajz 
Könyvek és kéziratok a következőktől: 
S. BONN 
A VAN COLLEM 
G DUMONT 
JAN W JAKOBS 
DAVID DE JONGH 
JEF LAST 
F VAN LEEUWEN 
A MORESCO 
FRITS TINGEN 
A katalógust fordította: Kulifay Gyula 
A kiállítás német szervező' bizottságának levele Pap Gyulához 
Arbeitsausschuss zur Vorbereitung 
für die deutsche Abteilung der 
Internationalen Kunstausstellung 
Amsterdam - Holland 
„Sozialistische Kunst von heute" 
p. Adr. Dr. Fritz Schiff, Berlin 





Sehr Geehrter Herr Pap! 
Mit bestem Danke Ihre Fotos zurück. Senden Sie uns bitte das „Schützengrabenbild" an Knauer ein. 
Mit vorzüglicher Hochachtung 
der Arbeitsausschussä 
Dr. Adolf Behne, Dr. Fritz Schiff, John Heartfield, 
Otto Nagel, Werner Scholz 
i.A. 
Die Sekretärin 
Charles de Tolnay 
1 8 9 9 - 1 9 8 1 
Ars Hungarica 1981/2 
The message arrived: a few months before his eighty second birthday Károly Tolnay - or as he was 
known all over the world: Charles de Tolnay - , one of the most famous art historians of our age, 
had died in Florence. 
He was born in Budapest and though he had lived abroad for more than six decades, he never 
really broke up relations with the native culture. Even his first significant study - on the art of Cé-
zanne — had been issued in Hungarian in 1924 in the monthly Ars Una. He always followed with 
utmost interest the Hungarian intellectual activities and trends: wrote a monograph on Noémi Fe-
renczy and in 1937 delivered an address in Brussels on contemporary Hungarian art. When visiting 
Hungary on the occasion of the International Congress of Art History (CIHA) he remembered so 
vividly on the early years of the century, on the city, its houses and people as if he had spent only a 
few years abroad; followed the most recent developments of Hungarian art historiography as if he 
were Professor at the Loránd Eötvös University and not at Princeton. He had often said that he 
retained the intellectual experience of his youth all his life long. In a professional curriculum vitae 
issued in 1974 in German he put this experience in words. Already while being a middle-school 
student he became related with the intellectual world of Lajos Fiilep and György Lukács and he may 
owe to their influence that he always considered art history as the „search for the essence" and 
regarded the work of art not only as the document or additive of some (cultural-psychological or 
iconographie) factor outlying art itself, but first of all as an organism. 
Károly Tolnay joined already as a secondary school student the activities of the Vasárnapi Kör 
(Sunday Circle), then that of the Szellemi Tudományok Szabadiskolája (Free School of Intellectual 
Sciences). He got acquainted with Lajos Fiilep in 1915 and became his pupil, his young friend. His 
devotion towards Fiilep is pointed out by his dedicating some years later one of his most significant 
monographies to Fiilep. Tolnay travelled in 1919 to Vienna where he worked under Max Dvoïàk, 
the most impressive representative of the school of the history of ideas, subsequently finished his 
studies in Berlin as the pupil of Adolph Goldschmidt. Thereafter joined the team of art historians 
taking shape in Hamburg around Aby Warburg, dealing with iconologic research. 
Professor in Princeton from the forties, then Director of the Casa Buonarroti in Florence from 
1965 until his death. 
As an art historian Tolnay was an aristocrat: only the giants of the history of art interested him. 
His basic studies and monographs analyze the art of Bruegel, Bosch, Van Eyck, the Master of 
Flémalle and first of all that of Michelangelo. This was in close connection with his art historical 
aims and methods. When speaking about Bruegel he wrote: artistic vision cannot be separated 
from the philosophic and scientific concept of nature and of human life, its specific structure 
determines the method of thes study which does not stop at the visual impression but tries to 
penetrate into the secret thoughts of the artist through aesthetic analysis". He examined oeuvres 
where great human philosophical problems of the age revealed themselves in the individual inter-
pretation of a great artist. In his view the form of a work of art is not the simple interpretation of 
some kind of literary text or doctrine but it is explanation and the form includes also the most 
personal message of the artist. In the case of ancient masters form is really not only „mere sight", 
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it also inspires impulses that point beyond the spectacle. Tolnay searched with enoromous intuitive 
sensibility and with the historian's objectivity for these impulses. He developed an individual method, 
which is „... different from iconography and iconology according to which the artist is merely passive 
interpreter of traditional ideas, but differs also from the purely formal analysis, which consider only 
the external harmony of the work of art, without listening to its profound message". Tolnay was the 
analyser and decipherer of these profound message". Tolnay was the analyser and decipherer of these 
profound messages, a teacher of perceiving and understanding art historical phenomena in a new 
manner, he taught how to discover real essentials. 
Károly Tolnay, - oder wie sein Name auf der ganzen Welt bekannt wurde: Charles de Tolnay, - ist, 
wie wir vor kurzem erfahren haben, einige Monate vor seinem zweiundachtzigsten Geburtstag in Flo-
renz gestorben. Er war einer der hervorragendsten Kunsthistoriker unserer Zeit. Er ist in Budapest 
geboren und obwohl er mehr als sechs Jahrzehnte im Ausland lebte, hat er sich nie von der ungari-
schen Kultur losgesagt. Seine erste bedeutende Studie — über die Kunst Cézannes, - ist 1924 in der 
Zeitschrift,,Ars Una" in ungarischer Sprache erschienen. Das ungarische geistige Leben verfolgte er 
immer mit Aufmerksamkeit: er schrieb eine Monographie über Noémi Ferenczy, in 1937 hielt er 
einen Vortrag über die zeitgenössische ungarische Kunst in Brüssel. Als er anlässlich des Internatio-
nalen Kunsthistoriker-Kongresses in Budapest war, erinnerte er sich an die ersten Jahrzehnte unseres 
Jahrhunderts, an Menschen, Städte un Häuser, als ob er nur einige Jahre im Ausland verbracht hätte; 
für die Entwicklung und die Probleme der ungarischen Kunstgeschichtsschreibung zeigte er so reges 
Interesse, dass man hätte glauben können er wäre Professor an der Eötvös Loránd Universität und 
nicht Professor in Princeton. Er betonte immer wieder, dass er das geistige Erlebnis, das ihm in 
seinen Jugendjahren zuteil geworden ist, sein ganzes Leben hindurch bewahrt hat. Dieses Erlebnis 
brachte er auch in einer Autobiographie zum Ausdruck, die 1974 auf deutsch erschienen ist. Noch 
als Gymnasiast kam er mit dem geistigen Kreis von Lajos Fiilep und György Lukács in Kontakt. Es 
ist der Wirkung von Fülep und Lukács zu verdanken, dass er die Kunstgeschichte als „Substanz-
forschung" auffasste, und das Werk nicht einfach als Dokument oder Beitrag eines uasserhalb der 
Kunst liegenden (kulturpsychologischen oder ikonographischen) Faktors ansah, sondern vor allem 
als Organismus. 
Károly Tolnay schloss sich bereits als Gymnasiast dem „Sonntagskreis" an. Später beteilgite er 
sich an der Arbeit der Freie Schule für Geisteswissenschaften. 1915 lernte er Lajos Fülep kennen 
und wurde sein Schüler, sein junger Freund. (Viele Jahre später widmet er Fülep eine seiner be-
deutendsten Monographien.) 1919 ging er nach Wien, wo er Mitarbeiter von Max Dvoïàk, einem der 
einflussreichsten Repräsentanten der geistesgeschichtlichen Schule wurde. Er beendete sein Studium 
in Berlin, als Schüler von Adolph Goldschmidt. Demnach schloss er sich in Hamburg der Arbeitsge-
meinschaft an, die sich um Aby Warburg bildete und die ersten Schritte auf dem Gebiet der ikonolo-
gischen Forschung machte. In dem 40er Jahren beginnt seine Laufbahn als Professor in Princeton 
und dauert bis 1965, als er Direktor der Casa Buonarroti in Florenz wird. In diesem Amt bleibt er 
bis zu seinem Tode. 
Als Kunsthistoriker war Tolnay ein Aristokrat: es interessierten ihn nur die Grössten in der Ge-
schichte der Kunst. Seine grundlegenden Studien und Monographien analysieren die Kunst von 
Bruegel, Bosch, Van Eyck, dem Meister von Flémalle und vor allem die Kunst Michelangelos. Die 
Wahl der Themen hing mit seinen kunsthistorischen Zielen und Methoden zusammen. Über Bruegel 
schreibend formuliert er das so: die künstlerische Vision und die philosophische und wissen-
schaftliche Konzeption des menschlichen Lebens und der menschlichen Natur sind unzertrennlich; 
die spezifische Struktur dieses Zusammenhanges bestimmt die Methode dieser Studie, die nicht bei 
den visuellen Eindrücken bleiben will, sondern versucht im Wege einer ästhetischen Analyse in die 
geheimen Gedanken des Künstlers einzudringen." Er studierte Lebenswerke, die durch die indivi-
duelle Interpretation eines grossen Künstlers Einblick in die wichtigsten menschlichen und philosophi-
schen Probleme der Zeit gewährten. Er war des Ansicht, dass die Form des Kunstwerkes nicht ein-
fach die Umsetzung irgendeines literarischen Textes oder eines Glaubensbekenntnisses sei, sondern 
die Auslegung desselben, und dass die Form es sei, die die persönliche Botschaft des Künstlers in 
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sich tragt. Bei den alten Meistern ist aber die Form nicht „lediglich ein Bild", denn sie strömt Sug-
gestionen aus, die weit über das Bildliche hinwegzeigen. Das war es, was er mit unerhört intuitiver 
Sensibilität und mit der Objektivität des Historikers zu erforschen suchte. Er entwickelt zu diesem 
Zweck eine individuelle Methode, die „... anders ist als die Ikonographie und die Ikonologie, - laut 
denen der Künstler passiver Vermittler der traditionellen Ideen ist, - aber sich auch von den rein 
formbezogenen Analysen unterscheidet, die nur die äussere Harmonie der Werke betrachten ohne 
dabei auch die aus der Tiefe kommende Botschaft dieser Werke zu hören." Tolnay war der Forscher 
und der Entzifferer dieser „aus der Tiefe kommenden Botschaften", er lehrte wie kunsthistorische 
Erscheinungen neuartig gesehen und interpretiert werden könne, er lehrte wie man die „wahre 
Substanz" sehen kann.  
Lajos Nemeth 
Az alábbiakban közzétesszük Tolnay Károly három önéletrajzi vonatkozású írását, valamint néhány 
Magyarországra küldött levelét. A levelek publikálásra való átengedéséért ezúton mondunk köszöne-
tet a levelek címzettjeinek, ill. a leveleket ó'rzó' intézményeknek, az MTA Könyvtára Kézirattárának 
és az MTA Filozófiai Intézet Lukács Archívum és Könyvtárának. 
CURRICULUM VITAE 
Charles de Tolnay nato a Budapest, Ungheria, il 27 maggio 1899; Scuole elementari e medie a Buda-
pest dove ottiene nel 1918 la licenza liceale nel Liceo classico statale del V. quartiere. 
Nel 1918 andava all'Università di Vienna per studiarvi la Storia dell'Arte, archeologia classica e 
filosofía e dove ebbe la fortune di avere come primo Maestro Max Dvorak; per completare il metodo 
della „scuola Viennese" studio due anni a Berlino con Adolph Goldschmidt e un semestre a Franco-
forte s.M. con R. Kautsch. Ritomato a Vienna, terminô i suoi studi, dopo la morte del Dvoïak, con 
Julius von Schlosser e nel 1925 si laureô con una tesi su Hieronymus Bosch. (IV). 
Dal 1925 al 1928 soggiornô a Roma per perfezionarsi nella Storia dell'Arte e soprattutto per 
studiare a fondo Michelangelo, facendo frequenti viaggi a Firenze e per tutta l'Italia. 
Nel 1928 va a Heidelberg, dova aveva insegnato il grande michelangiolista H. Thode, sperando di 
trovarvi una parte almeno della sua biblioteca e documentazione. In base si lavori già pubblicati fu 
invitato a prendere la libera docenza all'Università di Amburgo, dove divenne Docente nel giugno 
1929, e dove dette dei corsi anche su Michelangelo; Professore ordinario emeritus ivi (dal 1957). 
Dal 1934 al 1939 soggiorno a Parigi, dove ogni anno è incaricato di dare delle serie di conferenze 
alla Sorbona: una parte di esse su Michelangelo. Nella primavera 1939 viaggio negli Stati Uniti - con-
ferenze a New York, Harvard e Princeton, dove ottiene di essere membro dell'Institute for Advanced 
Study per l'anno accademico 1939-40, e dove si trasferisce nel settembre 1939. 
Dal 1939 al 1948 membro dell'Institute for Advanced Study. 
Dal 1948 al 1953 Guggenheim e Bollingen Fellow. 
Dal 1953 al 1965 visiting Professor alla Columbia University di New York, dove insegnava l'arte 
del Rinascimento italiano. 
Dal 1946 si reca ogni estate in Europa, facendo soggiorni prolungati in Italia. 
Nel 1948 ha dato ima serie di Conferenze su Michelangelo al Collège de France (Fondation 
Michonis). Conferenze aile Université Basel, Bern, Bonn, Ghent, Lille, London, Mainz, Paris, Ut-
recht, Berkeley, Harvard, New York, ecc., e corsi a Princeton (anche un seminario su Michelangelo) 
e a Philadelphia. 
Alia nomina di Harvard University per il 1965 ha rinunciato per accettare l'invito come Direttore 
della Casa Buonarroti a Firenze. 
Laureat de l'Academie des Inscriptions et Belles-Lettres Paris. Accademico Onorario dell'Acade-
mia delle Arti del Disegno, Firenze. Guggenheim Fellow. Bollingen Fellow. Dottore in lettere honoris 
cause (Université di Roma). Recipiente della Medaglia dell'Accademia di San Luca, Roma (1934). 
Membro della „Société Nationale des Antiquaires de France" (1964). Socio strainero delTAccadémia 
Nazionale dei Lincei (1965). Premio Internazionale di Storia dell'Arte, Forte dei Marmi (1966). 
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CREDO DE L'HISTOIRE DE L'ART 
Le but essentiel de mes travaux est une tentative de saisir, par un acte de communion, la poésie de 
la forme tout en dégageant la signification idéologique (religieuse, philosophique, esthétique, etc.). 
Je crois que la forme de l'oeuvre d'art n'est pas une simple traduction d'un texte littéraire ou d'une 
doctrine religieuse, mais son interprétation et qu'elle contient des messages personnels de l'artiste. 
D'autre part la forme, chez las maîtres anciens, ne se présente pas comme une „pure visibilité" mais 
contient toujours des suggestions qui la dépassent. C'est la totalité de la „pensée" artistique dans ses 
relations complexes - l'âme même de l'oeuvre - que nous voudrions exprimer. 
Cette intention engendre sa propre méthode dont le guide suprême est l'intuition déterminée par 
l'expérience spirituelle de la forme de l'oeuvre d'art comme langage. Toutes mes recherches sont 
subordonnées à cette intuition première et servent seulement à l'éclairer, à la concrétiser historique-
ment, et à la compléter. 
Cette méthode se distingue d'une part de l'iconographie et de l'iconologie, qui supposent que 
l'artiste est un traducteur passif des idées traditionelles, et d'autre part des analyses purement for-
melles qui ne voient que l'harmonie extérieure des oeuvres sans écouter leur message profond. 
NOTA RIASSUNTIVA DOGLI STUDI E LAVORI DI CARLO DE TOLNAY 
(I numeri in parentesi si riferiscono a quelli délia bibliográfiái libri et articoli) 
L'arte mi ha attirato si puô dire da sempre, giacchè non avevo che cinque anni quando cominciai a 
visitare il Museo delle Belle Arti, e ne avevo dodici quando lessi il mio primo libro di storia dell'arte. 
Ho cominciato i miei studi universitari con lavori sul manierismo olandese (Lucas van Leyden, 
Jan van Scorel), allora poco conosciuto, temi suggeritimi dal mio maestro Dvoïak. Ben presto mi 
accorgevo, perô délia qualità relativamente inferiore e del minore interesse che per me avevano questi 
artisti al confronto del loro grande contemporaneo Pieter Bruegel il Vecchio, dal quale mi sentivo 
fortementé attirato e di cui potevo studiare ed ammirare le numerose opere esistenti nella Galleria 
di Vienna. Mi proponevo percio di scrivere la mia tesi su questo maestro. Intanto l'editore Piper di 
Monaco mi chiese, nel 1923, di scrivere un Corpus dei disegni del Bruegel, ed io accettai con 
entusiasmo questo incarico e scelsi allora come tesi di laurea Hieronymus Bosch. Il libro sul Bruegel 
(I), per il quale feci parecchi viaggi, venne pubblicato nel 1923 poco prima di laurearmi (seconda ed. 
XIV). La mia tesi sul Bosch, rimaneggiata e pubblicata in lingua francese nel 1937, e stata premiata 
délia Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, Parii col Prix Fould (IV). 
L'interesse appassionato per l'arte italiana e per Michelangelo in particolare risale al mio primo 
viaggio in Italia, dove andai nel 1921 alio scopo di studiarvi i contemporanei italiani del Bruegel e la 
loro influenza su questi. Posso dire cosi che fu Bruegel a condurmi a Michelangelo. La profonda 
impressione suscitata in me al primo contatto con le opere di Michelangelo a Firenze e a Roma fu 
decisiva per il mio futuro orientamento spirituálé. Mi proposi di ritornare in Italia per un soggiomo 
prolungato non appena fossi laureato. Infatti vi ritomai nel 1923, dopo aver conseguito la laurea 
all'Università di Vienna nel giugno 1923, e per tre anni vissi a Roma dedicandomi alio studio di 
Michelangelo. Su questi scrissi durante quel periodo i miei primi saggi su gli importantissimi disegni 
inediti del Codice Vaticano 3211 (2) e dell'Archivio Buonarroti (4). 
Nell'inverno 1928-29 sono stato a Heidelberg, allora uno dei centri culturali più importanti délia 
Germania e dove il Thode aveva insegnato. Vi préparai un lavoro sui tardi progetti architettonici di 
Michelangelo (6, completato in 8), soggetto ancora poco studiato fino a quel tempo, salvo da 
Dagobert Frey. Per i nuovi risultati di questi miei lavori giovanili conseguiti nel giugno 1929 la libera 
docenza all'Università di Amburgo, dove tenni dei corsi anche su Michelangelo, continuando al 
tempo stesso i miei studi michelangioleschi e publicando la voce Michelangelo nel Thieme-Becker, 
Kunstlerlexikon, 1930, vol. XXIV (7) e la mie nuove ricerche sulla Gioventù di Michelangelo (11). 
A Parigi, 1934-39, ho raccolto il materiale per una grande monografia di Michelangelo pur 
continuando a pubblicare i risultati dei miei studi su Michelangelo (12, 13, 14, 15, 18, 19, 20, 23, 
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24, 26). In seguito al mio viaggio negli Stati Uniti nella primavera 1939, potei prowedere a tempo a 
traslocare a Princeton tutto il mio materiale michelangiolesco, prima dello scoppio della guerra. 
Dal settembre 1939 abitavo a Princeton dove ho continuato a pubblicare articoli su Michelangelo 
(30, 32, 33, 34, 36, 37, 44, 48, 52, 60, 63, 64, 71, 89, 91) e dove la Princeton University Press ha 
pubblicato fino ad oggi 5 volumi della mia monografia di Michelangelo (VII, IX, X, XV, XVI). 
Inoltre, ho raccolto le mie conferenze al College de France su „L'Arte e Pensiero di Michelangelo" 
in un volumetto che e uscito in lingua tedesca (XI) ed ho pubblicato, anticipando la grande edizione, 
un'edizione in un volume su Michelangelo, édita da Del Turco, Firenze 1951 (XIII). 
Pur restando Michelangelo al centro delle mie ricerche più appassionate, e tuttavia naturale che 
mi interessassi anche agli artisti che 10 hanno preceduto e ispirato: Masaccio (74), Piero della 
Francesca (61 e 93), Domenico Ghirlandaio (83) e per l'arte del suo grande contemporaneo e rivale 
Leonardo (54, 62, 70, 90), come pure agli artisti che subirono l'influenza del suo genio: Pontormo 
(50 e 94), Tintoretto (79 e 88) e fuori d'Italia: Bruegel (50), Poussin (87), Velasquez (82 e 83), 
Delacroix (86). 
Lo studio dei disegni e un campo che mi ha attirato fin da giovane, cioe da quando preparavo il 
Corpus dei disegni del Bruegel. Nel mio libro History and Technique of old Master Drawings (VIII) 
ho cercato di dare un riassunto dei miei studi sui maestri europei del disegno (vedi anche l'articolo 
41). 
Ho mantenuto un vivo intéressé anche per Parte del primo Rinascimento fiammingo (V, VI;.9, 
35 ,42 ,43 , 76, 77) e del Barocco nei paesi a nord delle Alpi, specialmente dei Paesi Bassi e Fiandra 
(Rembrandt 22, 38, 75; Vermeer 59), per il 600, 700 e 800 francese (80) (Poussin 53, 87; Watteau 
65; Cezanne 1, 10, 25, 65) e anche per l'epoca classica dell'arte spagnola (Velasquez 47, 82, 83). 
Una nuova edizione ampliata ed aggiornata del mio libro sul Bosch è in stampa. 
Sto ora preparando il VI ed ultimo volume della monografia di Michelangelo che tratta dell'archi-
tettura. 
Sono stato recentemente incaricato della preparazione del grande Corpus dei disegni di Miche-
langelo, lavoro che ho incominciato. 
TOLNAY KÁROLY LEVELEI MAGYARORSZÁGRA 
Tolnay Károly — Fülep Lajosnak 
(1918 ?) Baden bei Wien, júl. 21. 
Mélyen tisztelt Tanár úr! 
üdülésem utolsó hetén, felkeresem Tanár urat soraimmal és kérem, hogy ne vegye zokon azt, hogy 
a Tanár úr iránt táplált ó'szinte hála és tisztelet ilyen vulgáris módon nyilvánul meg. Az ilyen levelek 
megírásának azért nincsen sok értelme, mert bennük nem mondhat semmi újat a tanítvány mesteré-
nek; azért van azonban jogosultságuk, mert a tanítvány, rút önzésével, nem képes belenyugodni ab-
ba, hogy a mester elfeledje ó't. Azt hiszem, hogy ez a tulajdonképpeni oka annak, hogy én is tollat 
vettem kezembe. 
Itt a nap legnagyobb részét olvasással töltöttem. Dostojewskij „Bűn és bűnhó'dése" volt az első 
héten fő olvasmányom. A könyvet természetesen alig bírtam kezemből kitenni. Egyetlen regényt nem 
ismerek, melyben ilyen mélyenjáró pszichológiai megfigyelésekre, ily nagyszerű jellemzésekre és az 
eseményeknek ilyen világos lebonyolítására akadtam volna. Maga Raskolnikow, sápadt arcával, té-
pelődő, magába zárkózott jellemével, egészen világosan áll szemeim előtt. De a többi szereplő is, ki-
ket Raskolnikowon keresztül ismerünk meg és kik legtöbbször egész társadlami rétegeket szimboli-
zálnak, ugyanannyira, „igazak" és örökké az emlékezetbe vésődnek, mint a főhős. -
Raskolnikow a regény középpontjában áll és mellette tettének áldozatai: Aljona Iwanowna a vén 
boszorkány és Lisabetha. Amidőn Aljona Iwanownát megöli, nem követ el elítélendő cselekedetet, 
de amikor Lisabethára emeli baltáját, már igen. E két etikailag egészen más minőségű tett egymás 
folyománya; de hangsúlyozandó, hogy az előre meggondolt tett nem ítélhető el; a pillanat ösztön-
szerű hatása alatt elkövetett gyilkosság jelent tehát csupán Raskolnikow jellemén aluli cselekedetet 
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és úgy érzem ez a titokzatos forrása annak, a regény minden lapjával növekvő rokonszenvnek, me-
lyet az olvasó Raskolnikowval szemben táplál. (Azt hiszem, hogy Lukács György tévedett, amidőn 
ethikáról szóló előadásai alkalmával, példa gyanánt felemlítette Raszkolnikowot és azt mondotta, 
hogy a vén boszorkány meggyilkolása Raskolnikow jellemén aluli cselekedet volt.) 
E két ellentétes tulajdonságú cselekedetet ellensúlyozza egymást. De midőn megismerjük Raskol-
nikownak Marmeladowhoz, Katharina Iwanownához, nővéréhez, anyjához, de főleg Sonjához való 
viszonyát, akkor teljesen Raskolnikow javára dől el ítéletünk. 
Rendkívül sokat lehetne e regényről írni. Én azért nem teszem, mert tudom, hogy Tanár úr mind-
ezt amúgy is jobban tudja nálamnál. 
Tudományos könyvek közül elolvastam Wölfflin: Die klassische Kunst с. művét és Schottmüller: 
Donatellóját. Ez utóbbit még nem fejeztem be. 
Remélem, hogy Tanár úr is kellemesen töltötte és tölti a nyarat. Noha a szó szoros értelmében, 
nem leszek már ezentúl, sajnos Tanár úr tanítványa, mégis a szónak szélesebb alkalmazása értelmé-
ben örökké az kíván maradni 
Tolnai Károly 
Tolnay Károly - Fülep Lajosnak 




(1918.) aug. 21. 
Mélyen tisztelt Tanár úr! 
Megkaptam k. levelét és köszönöm, hogy lehetővé tette a könyvek haza szállítását; a „Karamasoff-fi-
véreket" és a „Humanizmus" c. értekezését át fogom adni Csóry-nénak, hogy juttassa Tanár úrhoz. 
A napokban olvastam el a Karamasoffokat, mely könyv igazán mély benyomást hagyott hátra 
bennem. Ha az események és jellemek, a gondolatok és lelki-indulatok tömkelegéből az egész epopeát 
egyetlen alapképletre akarnók visszavezetni, akkor a hatalmas mű úgy tekinthető mint Staretz Sossi-
ma bibliai szavainak megvalósulása, a dostojewskiji empirikus élet síkján: „Mache dich selbst für die 
Sünden der Menschen verantwortlich. Ja es ist in Wahrheit so, wenn du dich nur aufrichtig für alle 
und alles verantwortlich machst, so wirst du auch einsehen, dass es in der Tat so ist, dass du allen 
genüber für alle schuldig bist." Fedor Pawlowitsch Karamasoff meggyilkolása szolgáltatja az alkalmat 
a fenti szavak beteljesedésére. A regény szereplőinek lelkiösmerete annyira kimélyül, annyira érzé-
kennyé válik, hogy a gyilkosságot magukra veszik, hogy felelőssé teszik magukat érte, noha voltakép-
pen egyikük sem hibás benne (persze a tényleges gyilkost, Szmerdjackoffot kivéve). Dmitrij Fedoro-
witsch, ez a féktelen, szüaj természet, noha ártatlan a gyilkosságban, ily szavakra fakad: „An dem 
Blute meines Vaters bin ich unschuldig .. Ich wollte ihn erschlagen, aber ich habe es nicht getan! Ich 
bin unschuldig! - Nun und dann noch für mich, in meinem Inneren, in der Tiefe des Herzens bin 
ich schuldig — das sind aber bereits privaten Angelegenheiten, das geht Sie, meine Herren, nichts 
mehr an." Ezt mondja Dmitrij Fedorowitsch első kihallgatásakor a vizsgálóbírónál és ebből kitűnik, 
hogy a puszta szándékért bűnösnek tartja magát: ezt a „Hegyi beszéd"-ben Krisztus így fejezi ki: 
„Hallottátok, hogy megmondatott a régieknek: Ne ölj, mert aki öl, méltó az ítéletre. Én pedig azt 
mondom néktek, hogy mindaz, a ki haragszik az ő atyafiára ok nélkül, méltó az ítéletre." 
A kacér Gruschenkát annyira megrázza a gyilkosság híre, hogy a rendőrfelügyelő lábai elé veti ma-
gát, felkiáltván: „Ich bin es, ich! Ich Sündige, ich trage die Schuld! Meinetwegen hat er gemordet! 
Ich habe so weit gebracht!" Látjuk, hogy itt a lelkiösmeret még tovább megy, hogy felelőssé teszi 
magát, mert közvetve hozzájárulhatott a gyilkosság elkövetéséhez. 
De mi ez, Iwan Fedorowitsch pokoli lelki kínjaihoz képest, aki „hallgatólagos beleegyezését" ad-
ta a gyilkossághoz (Szmerdjakoff szerint) azáltal, hogy elutazott hazulról és egyedül hagyta atyját; 
az ő lelkiismerete oly mélyen nyúl bele a lélekbe, hogy a homályos kívánságokat, az óhajokat (nem 
pedig az aktív akarásokat, mint Dmitrijnél) is már bűnösnek bélyegzi; ő az atyagyilkosnak kiáltja ki 
magát mert - : „weil ich den geheimen Wunsch gehabt habe, dass der Vater sterben möge." Ha a lel-
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kiismeret ennyire kérlelhetetlenné vált, akkor valóban kiteljesedtek a krisztusi posztulátumok: „Ha 
pedig a te jobb szemed megbotránkoztat téged, vájd ki azt és vesd el magadtól; mert jobb néked, 
hogy egy vesszen el a te tagjaid közül, semhogy egész tested a gyehennára vettessék." 
Végül Katerina Iwanowna is, egy extatikus pülanatában, magára veszi a bűnt és felkiált: ,.Oh, ich 
bin die Ursache des ganzen Unglücks, ich allein bin an allem Schuld!" És mindezeket az izolált, egy-
más ellen szegülő' embereket összekapcsolja Aljoscha, mindegyik, mintegy Aljoschában találja meg 
önmagát, aki a „demütige Liebe" irtózatos erejének birtokában, az ellenségeket barátokká teszi. 
Aljoscha alakja tovább fejlesztése Myschkin hercegnek. Az „alázatos szerelem" megtestesülése 
mindkettő, de amíg az „Idiot"-ban e problémát még csak egy beteg, rendkívüli emberen, egy „félke-
gyelműn" tudta és merte demonstrálni Dostojewskij, addig a Karamazoffban közöttünk élő, egészsé-
ges ember az eszme hordozója. Érzem, hogy még végtelenül sokat lehetne írni e hatalmas műről, de 
inkább nem teszem. Abban a reményben, hogy még személyesen fogom hallhatni Tanár úr nézetét 
e regényről, hagyom abba elmélkedéseimet. Szeptember közepe táján ugyanis még itthon leszek a 
görög érettségi miatt. 
Maradtam tanítványa és igaz híve 
Tolnai Károly 
Tolnay Károly — Fülep Lajosnak 
Dr Fülep Lajos 
tanár úrnak 
Szóvá ta 
Marostorda megye. (Áthúzva:) 
Budapest I. Lógodi utca 51. 
(1918) szept. 5. 
Mélyen tisztelt Tanár úr! 
Megkaptam k. levelét és igazán végtelenül örültem annak, hogy a „Karamazoff fivéreket" helyesen 
értettem meg, de mindjárt hozzá kell tennem, hogy ez nem az én érdemem, hanem elsősorban az 
öné, Tanár úr; mert, úgy vélem, hogy a dostojewskiji világ megértéséhez egy különös lelki dispozitió 
elengedhetetlenül szükséges, és ezt a lelki hajlandóságot Tanár úr készítette elő bennem. Az evangé-
lium olvasása kapcsán értettem csak meg igazán Tanár úrnak azon megjegyzését, hogy „Dostojewskij 
alakjai átélik a bibliát." 
Káldor barátommal beszéltem az átkeresztelés kérdéséről és ő is időszerűnek tartja a vallási ügyek 
elrendezését, akárcsak én. De mielőtt e lépést megtenném, még mélyebben szeretném áttanulmányoz-
ni az U.T.-ot, mert most a görög érettségire való készülés miatt, abba kellett hagynom a biblia olva-
sását. Mellékkörülményektől nem fogom magamat befolyásoltatni, de azért közölni szeretném édes-
atyámmal is tervemet - ki néhány nap múlva érkezik haza utazásáról. 
Már régen megfogamzott bennem az elhatározás, hogy belépvén a keresztyénségbe, ledöntsem 
az utolsó válaszfalat, amely a magyarságtól elválaszt. Most, az evangélium olvasása kapcsán, azonban 
beláttam azt, hogy nem egyedül ezért kell áttérnem, hanem azért is, mert az U.T.-ban van letétemé-
nyezve az az erkölcsi felfogás, amely mint egyedüli van hivatva megvalósítani az „alázatos szeretet" 
(Dostojewskij szava) eszményét. És egész életemben boldognak fogom magamat tekinteni, ha ebbe 
a világba éppen Tanár úr vezet be bennünket. 
Midőn bocsánatot kérek, hogy csak most válaszolok Tanár úrnak, 
maradtam 
tanítványa és igazi híve 
Tolnai Károly 
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Tolnay Károly - Fiilep Lajosnak 
Dr Fülep Lajos 
tanár úrnak 
Budapest 
I. Lógodi utca 51. IV. em. 
(1918.) Bécs, nov. 14. 
Mélyen tisztelt Tanár úr! 
Bocsásson meg, hogy csak most — négy heti itt-tartózkodás után írok Tanár úrnak, de azt hittem, 
hogy vidékre költözött, és csak Káldor leveléből tudtam meg, hogy egyelőre Pesten marad. 
Engedje meg, hogy levelemben kizárólag művészeti és tudományos élményeimről számoljak be 
és a politikai és subjectiv-ethikai élményekről más alkalommal írjak. 
A „Kunsthistorischer-Apparat"-nak szellemét és tudományos tendenciáját nagyjában megismer-
tem már és első benyomásom igen kedvező volt. A komoly tudományos munkának minden előfel-
tétele megtalálható itten; a tanulás a kitűnő segédeszközök következtében természetesen gyorsabban 
megy mint odahaza, másrészt azonban éppen a még elolvasandó könyvek roppant halmaza örökösen 
nyugtalanítja az embert. 
Olvasmányaim részint a szemináriumi dolgozatom tárgyára vonatkozó szakmunkák, részint pedig 
az általános tájékozódásra vonatkoznak. Utóbbiak ismét kétfélék: vannak olyan művek, amelyek 
methodologiai szempontból fontosak; ezeknél nem annyira az a tárgykör érdekel, melyről szólnak, 
mint inkább a szerző neve az irányadó. Vannak azután olyanok, melyeknél a szerző csak másodsor-
banjön tekintetbe, mert a legfontosabb az a művészeti anyag, amelyet feldolgoz. 
Az előbbi (methodologiailag alapvető) csoportba tartozik Dvofak hatalmas műve: „Das Ratzel der 
Kunst der Bruder van Eyck", amelyet már meglehetős régen befejeztem, hogy Riegl „Holländisches 
Gruppenportrat"-jának olvasásához fogjak. Dvofak műve fejlődéstörténeti beállítás; módszere szigo-
rúan induktív. Egyetlen festményből indul ki, a genti oltárból, hogy azután mindjobban kiszélesítse 
tárgyalásának irányát és nagyszerű fokozással az észak-francia késő gothika jellemzésében érje el ta-
nulmánya tetőfokát. A genti oltárt a művészettörténészek csak művészeti reakcióval vagy hirtelen 
stílusváltozással bírták megmagyarázni; a gótikus művészet idealizmusa és a van Eyck testvérek új 
realizmusa között csak az óriási ellentétet látták. Dvoïàk művében bebizonyítja, hogy az új realizmus 
nem született meg egyetlen éjszakán, hanem sokkal inkább a gothikus művészet realizmusára támasz-
kodva fejlődhetett csak ki. Mert a gothikus művészet is realistikus volt, csakhogy a természeti megfi-
gyeléseket mindig csak az immár konventionálissá vált késő-antik sémának rendelte alá. Jan van Eyck 
nagy tette abban állott, hogy az évszázadokon keresztül felhalmozott naturalistikus megfigyeléseket 
egységes rendszerben foglalta össze és így feleslegessé vált az antik séma alkalmazása. Természetesen 
nem kísérlem meg ezt a háromszáz oldalas művet itt kivonatolni, de úgy érzem, hogy e könyv egyike 
legnagyobb tudományos élményeimnek. Az átgondolásban és okfejtésben valósággal művészi munka. 
Riegl nagy művét még nem olvastam végig. Míg Dvofak szigorúan történeti alapon és induktive 
jár el, addig Riegl filosofiai alapokon áll és módszere inkább deduktív. Riegl műve éppen e filosofiai 
beállítás következtében sokkal inspirálóbb Dvofákénál. 
Löwy már megtartotta „Antrittsvorlesung"-ját, melyben az arcehológia módszeréről, feladatairól 
és határairól beszélt. Felolvasása roppant érdekes volt, de talán még érdekesebb maga az ember, ez a 
lelkes Sokrates-arcú, pathetikus előadó. 
A múzeumok és könyvtárak nagyrészt hozzáférhetők, az Albertina és Lichtenstein Gal. kivételé-
vel, amelyek be vannak csomagolva és utóbbi állítólag az elszállításra készen áll. 
A diákokról nem írhatok sokat. Egy negyedéves hallgató (Benesch) messze kimagaslik a többiek 
közül. A tudásszomj mindegyikükben nagy, de alig egy-kettőnek van valami személyes viszonya a 
művészethez. Inkább a datálás a fontos, mint az analysis; barátot közöttük aligha fogok találni. 
Üjból bocsánatot kérek hosszú hallgatásomért és remélem, hogy Tanár úr egészségi állapotában is 
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javulás állott be. Türelmetlenül és szorongó érzéssel várom a levelet, amelyről Káldor említést tesz, 
és amelyben ethikai állásfoglalásomról fog ítélkezni Tanár úr. 
Maradtam 
igazi híve és tanítványa 
Tolnai Károly 
Tolnay Károly Lukács Györgynek 
Firenze, 3.III.69. 
Kedves Lukács György, 
szükségem volna Popper Leo életrajz adataira (rövid curriculum vitaere) és bibliográfiájára. (A kitű-
nő Bruegel cikken kívül nem ismerem munkásságát.) 
Popper Leo fiatalkori barátod volt; feltételezem, hogy segítségemre lehetsz. Köszönöm fárado-
zásodat. 
Sokszor üdvözöl, baráti kézszorítással 
Tolnay Károly 
Tolnay Károly Lukács Györgynek 
ápr.4.1969. 
Kedves Lukács: 
köszönöm Popper Leóra vonatkozó kedves soraidat. Írtam Hilde Koplenignek. De Tőled még csak 
egyet: mindeddig feltételeztem, hogy Popper magyar születésű volt; most, hogy hallom, hogy a 
Fackel-ba írt, kérdezem, hogy nem volt-e osztrák? Ugyanis szeptemberben, amikor Bruegelről kell 
előadást tartanom Bp-en (és amikor nagyon remélem, hogy személyesen találkozni fogunk!) Poppert 
is evokálni szeretném ma is gyönyörű, de elfeledett Bruegel-cikkével kapcsolatban. 
Melegen üdvözöl
 T o l n a y K á r o l y 
Tolnay Károly Lukács Györgynek 
30.X.69. 
Kedves Lukács, 
melegen köszönöm levelét, Popper Leo két legszebb cikke magyar fordításának közléséhez, nézetem 
szerint, egy bevezető tanulmányra (vagy Előszóra) volna szükség az egyetlen ma élő és erre hivatott 
Lukács György tollából. 
Ha ezt megírná, nagy örömmel javasolnám Popper cikkei közlését magyar művészettörténeti fo-
lyóiratban. 
Nagyon örülnék, ha májusban viszontláthatnám; őszinte barátja: 
Tolnay Károly 
Tolnay Károly Lukács Györgynek 
Firenze, 10J.70. 
Kedves Lukács: 
már írtam Pestre a Popper Leo publikálását illetőleg és várom a választ. Én írnék egy rövid előszót 
és emellett közölném a Maga Pester Lloydban megjelent nekrológusát. Kérem ennek másolatát mi-
hamarább nekem beküldeni. 
Köszönöm szívességét. 




Tolnay Károly Lukács Györgynek 
1970JI.23. 
Kedves Lukács: 
köszönöm a Popper Leo nekrológusát: ebben röviden de velősen a leglényegesebb pontokat elemzi. 
Ezt teljes egészében kell majd közzétenni, a Popper cikkek bevezetéseképpen. Én egészen rövidre 
foghatom mondókámat, mivel Popper Leo nem volt tulajdonképpen művészettörténész, hanem igen 
jelentékeny critique d'art volt. Persze közvetve ez nagyon fontos a művészettörténet szempontjából 
is! 
Pestről várom a választ, hogy melyik folyóirat volna a legalkalmasabb a publikálásra. 
Sokszor köszönöm, hogy megszerezte kitűnő fiatalkori írását! 
Meleg kézszorítással 
Tolnay Károly 
Remélem májusban láthatom Magát Pesten. 
Tolnay Károly Lukács Györgynek 
Firenze, 1970.jún.l. 
Kedves Lukács: 
ma beküldtem Vayernak (Ménesi út 49) a Maga Popper megemlékezését (1911) és az én rövid beve-
zetésemet (németül). Popper Bruegel cikke a Szépművészeti Múzeum könyvtárában tudtommal meg-
van (Kunst und Künstler, 1910); a Rodin-Maillol cikkről Magának van egy példánya (én küldtem be). 
A Popper cikkek jó fordítása nehéz probléma; nem lehetne-e Eörsihez fordulni? 
Az októberi viszontlátás reményében, 
meleg üdvözlettel és jókívánságokkal _ . „ v if^r^iv 
Tolnay Károly Lukács Györgynek 
Firenze, március 9.71. 
Kedves Lukács György: 
egészségi okokból, sajnos, nem jöhetek májusban Budapestre. És ezt legfőképp azért sajnálom, mert 
tavalyi megkezdett dialógusunkat nem folytathatjuk egyelőre... 
Abban a reményben, hogy 1972 májusában pótolhatom az elmulasztottakat, 
hűségben és meleg üdvözlettel: 
Tolnay Károly 
P.S. A Popper cikkek megjelennek az Acta-ban ebben az évfolyamban (1971). 
Tolnay Károly Szabolcsi Miklósnak 
15.10.78 
Kedves Professzor Or: 
Kérdem, vajon megkapta-e „Ferenczy Noémi" cikkem különlevonatát? 
És általában, jó volna már tudnom, hogy augusztus havában mi történt az MTA-ban? Úgy várom 




Kedves Professzor Úr, 
elkésve köszönöm kedves karácsonyi és újévi jókívánságait és remélem, hogy közös ügyeink végre 
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eredményre vezetnek. Lukács Gy. Heidelbergi Esztétikájának (2. és 3. fejezet) gépelt kéziratát nem-
rég beküldtem a Lukács Archívumnak, „örök letétként". 
Baráti üdvözlettel és kézcsókkal k. feleségének: 
Tolnay Károly 
Tolnay Károly Szabolcsi Miklósnak 
Firenze, okt. 1.'80 
Kedves Miklós Barátom: 
örültem szept. 13-i levelednek, amelyben közölted velem, hogy „teljes egyetértésben" Szentágothai 
Elnökkel, „a következő' akadémiai közgyűlésen" megválasztanak engem is akadémiai tiszteletbeli tag-
gá. Tudom azt is Sőtértől, hogy ő is - már korábban - ezen a nézeten volt és ily irányban működött. 
A megválasztás után, a hagyomány szerint, székfoglaló előadást tart az Akadémián az újdonsült aka-
démikus - ezért ana lérlek, hogy lehetőleg postafordultával közöld velem, hogy mikor szokott lenni 
az őszi, következő akadémiai közgyűlés? 
A „Vasárnapi Kör" c. új kiadványnak örültem; nézetem szerint kitűnő a felépítése és sok szép le-
velet, esszét, emlékezést idéz, amely feleleveníti bennem a gyönyörű emlékeket az izgató összejöve-
telekre 1915 és 1918 között és a rendkívül magas színvonalra. Hézagpótló mű és igen jó kezdet. 
Baráti szeretettel üdvözlünk Benneteket 
híved 
Tolnay Károly 
Tolnay Károly Pávay Jolánnak 
Firenze, jan. 12. 1981 
Kedves Jolánda: 
... Vajon megjelent-e a Béni Album (mármint Ferenczy Béni) Budapesten? amelyet Réz Pál szerkesz-
tett? Ez érdekelne; ebbe én is írtam egy cikket. Nagyon sok a munka itt (és a munkabírásom redu-
kált); most jött ki a Corpus dei disegni di Michelangelo 4-ik, (utolsó) kötete - ; boldog vagyok, hogy 
ezt is megértem... 
Mihelyst időm engedi, bővebben írok, addig is, újra B.U.É.K. 
Magának, kedves Jolánda, 
szives üdvözlettel 
T. Károly 
Mellékelek egy kis „köszöntőt" Cs. Szabó L. 75-ik születése napjára, Laci boldog volt. 

TÁJÉKOZÓDÁS Ars Hungarica 1981/2 
SZEMLE 
TEKE ZSUZSA: Hunyadi János és kora 
Gondolat, Bp. 1981. 233 1., 41 kép (Magyar História) 
A magyar történelemnek egy kiemelkedő személyiséggel fémjelezhető, fontos eseményekben bővel-
kedő és jelentős mozzanatokkal karakterizálható évtizedeit elemzi a kötet. A 15. század második ne-
gyedének képe térben és időben igen tág keretet kap benne. A keresztény Európa fogalmával és e 
földrajzi-ideológiai egység több évszázados történetének bizonyos csomópontokat kiragadó bemuta-
tásával indul és a török-kérdés Mátyás-kori helyzetének summázásával zárul. A könyv terjedelméhez 
képest igen bő európai áttekintés indokolt, mert nem áll a Magyar História sorozat olvasója rendelke-
zésére olyan mű, amelynek segítségével képet alkothatna magának a korszak történetéről. 
A könyv sokoldalúan jellemzi Hunyadi Jánost. A korábbi munkákhoz képest tekintélyes részt 
kap benne Hunyadi János egyénisége, kormányzói tevékenysége és V. László-kori működése is. 
A könyv vizsgálódási irányát talán a vallási-ideológiai motivációk felé lett volna érdemes kiszélesíteni. 
Kevéssé elemzett például Hunyadi és a Hunyadi család vallásossága, a hadvezérnek az obszerváns fe-
rencesek és Kapisztránói János tevékenységéhez való viszonya. 
A kötet illusztrációs anyaga sorozati problémát vet fel. A Magyar História egyes köteteit körülbe-
lül 40 kép díszíti. Ezek a tárgyalt korszak fő szereplőit és jelentős eseményeit mutatják be. A képek, 
szobrok és metszetek többnyire a korszak művészeinek alkotásai. A képjegyzékből, véleményünk 
szerint, igen keveset tud meg az olvasó a művekről. Nem jelzi például a készítés helyét, idejét és az 
őrzési helyet sem. Különösen zavaróak e hiányok a recenzió tárgyát képező kötet 15. képénél. A rep-
rodukció a „Zsigmond páncélos sereg élén" címet viseli. Valójában Kolozsvári Tamás 1427-ben fes-
tett garamszentbenedeki oltárának Kálvária táblájáról láthatunk egy részletet a könyvben, mely a ke-
resztrefeszítés-téma századosát ábrázolja, katonái élén. A művészettörténeti irodalom e ponton leg-
feljebb annyi feltételezést enged meg, hogy a centurio arcának megfestésekor Zsigmond jól ismert 
vonásait használta fel a festő, avagy rejtett portréról van szó. 
A sorozati problémák közé tartozik az irodalomjegyzék kérdése is. Az irodalomjegyzék - nyilván 
a hozzáférhetőséget tartva szem előtt - csak az utóbbi évtizedek irodalmából ad ízelítőt. Ez a meg-
fontolás azonban aránytalansághoz, hiányos információnyújtáshoz vezet, mert éppen a forráskiadvá-
nyok, a terjedelmes összefoglaló munkák esnek ki a jegyzékből. 
WT 
B. BOBROVSZKY IDA: A XVII. századi mezővárosok iparművészete 
(Kecskemét, Nagykőrös, Debrecen) 
Akadémiai, Bp. 1980. 156 1., 131 kép 
A jó témaválasztás fél siker. Ugyanakkor a munkába vett kutatási részterület határainak találó kije-
lölése a kutatói érettséget is bizonyítja. BobrovszkyJda nagyon is helyesen döntött akkor, amikor 
kikerülte a magyar késő reneszánsz protestáns iparművészet átfogó korpuszának kísértését, és erőfe-
szítéseit a téma eleddig legkevésbé feltárt - s ráadásul a hazai kutató számára legkézenfekvőbb -
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részterületére, az alföldi parasztvárosok emlékanyagának vizsgálatára koncentrálta. Ennek a helyes 
döntésnek köszönhető az, hogy munkája során imponáló mennyiségű és minőségű, sohasem látott 
— sokszor nem is sejtett - új anyagra bukkant, és ez az anyag épp újszerűsége okán kívánta meg a 
nem kevésbé újszerű vizsgálati módszer kialakítását. 
Példaszerű a tanulmányban a településtörténeti, várostörténeti, valamint a társadalom- és ipartör-
téneti háttér terjedelmileg visszafogott, ám metodikailag annál gazdagabb felvázolása, mellyel az ipar-
művészettörténész szerző több tekintetben megelőzte a historikusokat és az etnográfusokat. A tár-
gyak funkcióik szerinti, tipológiai katasztere jól egészíti ki és szemlélteti a társadalomtörténeti hát-
tér felvázolásának konklúzióit. Az anyag bemutatása városok, mesterek, tárgytípusok és stiláris im-
pulzusok szerinti csoportosításban történik. Bobrovszky nagy súlyt fektet arra is, hogy a ránkmaradt 
emlékanyag „hézagait" az írott források adataival próbálja kitölteni, a célból, hogy a feltételezhető 
teljes művészeti termés műfajok, stílusáramlatok és funkciók szerinti megoszlását minél pontosabban 
rekonstruálja. Ez segít abban, hogy plasztikusan tudja érzékeltetni a címben jelzett három város 
- Kecskemét, Nagykőrös, Debrecen — és negyedikként a vizsgálatba bevont másik tiszántúli „metro-
polis", Nagyvárad ötvösségének és iparművészetének eltérő funkcionális és stiláris jegyeit. 
A dolgozat konklúziója meggyőzően bizonyítja, hogy a parasztvárosok késő reneszánsz iparművé-
szete nemcsak létezett, nemcsak alig sejtett gazdagságú emlékanyagot örökített ránk, hanem - min-
den erdélyi igazodása ellenére — egyéni arcú, határozott identitású, minden mástól elkülöníthető mű-
vészeti irányzatot is teremtett. Ezen belül két elváló régió léte is bizonyítást nyert; a törökösebb és 
a barokk elemeket korábban befogadó tiszáninneni emlékcsoport, valamint az Erdélyhez jobban kö-
tődő, reprezentatívabb és hagyományőrzó'bben reneszánsz tiszántúli anyagegyüttes viszonylagos ön-
állósága. 
A kitűnően rendszerezett, gazdag adattári és bibliográfiai segédlettel kiegészített tanulmány egy 
jelentős új területtel, az összképet nemcsak gazdagító, hanem jelentősen meg is változtató új emlék-
csoporttal gyarapítja késő reneszánsz művészetünkről kialakult korábbi képünket. Ugyanakkor olyan 
időszak hazai művészetének terebélyes „fehér foltját" sikerült kiküszöbölnie, melyben az építési te-
vékenység gazdasági okokból, a képzőművészet vallási tiltás folytán pangott, s a bemutatott iparmű-
vészeti ágak alkotói termése képezte a helyi társadalom művészeti igényének kielégítése szempontjá-
ból a döntő tényezőt. Így ezek az ötvösművek és textíliák joggal tekinthetőek a hódoltság kori ma-
gyar protestáns cívistársadalom sajátos ízű „grand art"-jának. 
Theisler György 
NAGYBÄKAY PÉTER: Magyarországi céhbehívó táblák 
Corvina, Bp. 1981. 63 1., 48 kép 
A rendkívül gazdag - jórészt eddig feldolgozatlan — anyagot bemutató, ismeretterjesztő célú össze-
foglalás olvastán a legnagyobb erőfeszítéssel sem talál kritikus tollhegyre kívánkozó hibákat-hiányos-
ságokat a recenzens. Ebben közrejátszik a szerencsés témaválasztás is; a közgyűjteményeinkben őr-
zött ilyen tárgyú emlékek mennyisége ugyanis pontosan egy ekkora terjedelmű tanulmány „szerves 
nyersanyagát" kínálja. Így nyugodtan nevezhetjük a vonzó könyvecskét a választott terület olvasmá-
nyosan megírt tudományos kiskorpuszának. 
Nagybákay egyéni szakmai erényei annyiban adódnak hozzá az anyag meghatározta keretek ked-
vező adottságaihoz, hogy széles látókörű, interdiszciplináris beállítottságú tudós lévén, képes válasz-
tott témáját a legkülönbözőbb tudományszakok metodikájával megközelíteni. A céhek szervezettör-
téneti bemutatását, a vizsgált tárgyak funkcióját, használatuk szokástörténetét s európai elterjedésük 
feltérképezését a történettudomány és a néprajz együttes alkalmazásával - mintegy a történeti et-
nográfia sajátos módszerével - végzi el. Ezután mutatja be kronológiai egymásra rétegzettségében a 
gazdag hazai anyagot, melyet a heraldika, az ikonográfia, a technikatörténet, a stíluselemzés és a nép-
művészeti aspektus külön-külön és együttes alkalmazásával - komplex néprajzi-művészettörténeti-
kultúrhistóriai metódussal - vizsgál és értékel. A könyv bibliográfiai és topográfiai segédlete is min-
taszerűen precíz és áttekinthető. 
Theisler György 
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WEINER PIROSKA: Faragott mézeskalácsfonnák 
Corvina, Bp. 1981. 42 1., 52 kép 
Az ipartörténet, a tárgyi néprajz és az iparművészet határmezsgyéjén mozgó sajátos műfaj fél évezre-
des történetébe és egy jelentős gyűjteményanyagába nyújt bepillantást a gondolatgazdag tanulmány 
és a vonzó színességű képválogatás. A céhes iparág történeti hátterét - a rendelkezésre álló terjede-
lemhez képest - kissé túlrészletező írásból plasztikus képet kapunk a formafaragás eredetéről, föld-
rajzi elterjedéséről, s a hazai ilyen irányú praxis nemzetközi összefüggéseiről. 
A kötet egyoldalúságát az okozza, hogy a tárgyalt és bemutatott anyag zöme egy - a múlt század 
vége óta alig gyarapodó - központi közgyűjtemény, az Iparművészeti Múzeum kollekciójára épül. 
Ez a már-már „arisztokratikus" zártság oda vezet, hogy az elénk tárt anyag inkább tűnik egy műgyűj-
téstörténeti indítékú szakkatalógus előtanulmányának, mint a popularizálódott, népszerű műfaj ke-
resztmetszetét megmutató, népszerűsítő összefoglalásnak. Vidéki múzeumi séták során ugyanis e 
nagy múltú mesterség egészen más ízű, formakultúrájú hazai variánsai vésődnek a néző emlékezetébe. 
Mindez azonban csak a jelen mű és a tanulmánynak teret adó sorozat koncepciójának ellentmondása, 
s cseppet sem von le a gondosan, szakszerűen megírt és megszerkesztett kötet önmagában vett érté-
keiből. 
T. Gy. 
Magyarország története 1790-1848.1—II. Főszerk. Mérei Gyula, szerk. Vörös Károly 
Akadémia, Bp. 1980. 1456 1., 520 kép (Magyarország története V.) 
Annak ellenére, hogy a másfél ezer oldalas történeti szintézis zárófejezetében mindössze 14 oldal ju-
tott a tárgyalt félszázad képzőművészeti életének bemutatására, a magvas tömörségű összefoglalás a 
művészettörténészek számára is sokatmondó és újszerű jellemzése a korszak hazai építészetének, 
plasztikájának, iparművészetének és festészetének. Vörös Károly avatott tollú írása elsődlegesen a 
történetírásunkban az utóbbi évtizedben kibontakozó „művelődéstörténeti reneszánsz" új szempon-
tokban gazdag, friss szemléletmódját tükrözi. Vörös Károly számára a periódus művészeti - s mű-
vészetpótló - produktuma nem pusztán a ránk maradt muzeális szelekciójú anyag számbavételére, 
rendszerezésére és méltatására-elemzésére csábító apropó, hanem tudatosan keresi a társadalom ösz-
szetett igény-struktúrája, valamint a rendelkezésre álló, s az elvárásoknak megfelelni igyekvő alkotók 
történeti szembesülésének sajátos eredőjét is. Ez a metodikai megközelítés akkor is gyümölcsöző, friss 
és újszerű, ha — mint esetünkben — a történész szerző nem is vállalkozik a tényleges alkotói termés 
értékközpontú esztétikai elemzésére, s a társadalmi rétegigények szerinti differenciáltabb bemutatá-
sára. Adósunk marad továbbá a vizsgált hazai anyag és a társországok egyidejű művészeti termésé-
nek összevetésével is. Viszont teljesen új és merész kísérlet Vörös Károly részéről az, hogy külön szól 
a honi nemzetiségek képzőművészeti kultúrájában körvonalazódó önállósuló tendenciákról, melyek 
kutatása mindeddig elkerülte a magyar művészettörténetírás figyelmét. 
Theisler György 
GÁBOR ISTVÁN: A Vigadó története 
Zeneműkiadó, Bp. 1978. 158 1., 45 kép 
Bátor feladatra vállalkozott a zenetörténész-zenekritikus szerző, amikor a főváros egyik legjelentő-
sebb kulturális funkciójú műemléképületének történetét az egykor a falai közt zajlott élet króniká-
jával egyetemben vázolja fel. Gördülékeny stílusú, színes írása másfél száz év koncertéletének, s egyéb 
kulturális, avagy politikai eseményeinek hű felidézése. Annál meglepőbb, hogy Gábor emellett arra 
is vette a fáradtságot, hogy végigolvassa és ismertesse a Pollack Mihály-féle Redout és a Feszi Frigyes 
tervezte mai épület építészettörténeti szakirodalmát is. Így írása a jelentős műemlék építéstörténeté-
nek fontosabb állomásairól is tudósít. És annál sajnálatosabb, hogy — bár a tucatnyi kortársi sajtó-
idézet mellett Kismarty Lechner Jenő, Sódor Alajos és Czagány István véleményeit is ismerteti a 
Feszi-féle épület „védelmében" - a legfontosabbról: Vámos Ferencnek a feszli életmű értékelésében 
fordulópontot hozó tanulmányáról megfeledkezett. 
T. Gy. 
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TELEPY KATALIN: Telepy Károly 
Corvina, Bp. 1980. 301., 63 kép (A Művészet Kiskönyvtára) 
„Édesapja, Telepy György - dédapám testvére - a magyar színjátszás úttörői közé tartozott", írja 
Telepy útrabocsátó közegét vázolva a kötet szerzője. Ez az önmagában tiszteletreméltó családi-roko-
ni kötődés nyomja rá a bélyegét az élvezetes stílusú tanulmány majd egészére. A segédletekkel együtt 
30 oldalas szöveganyagot olvasva ugyanis már-már érthetetlen, hogy a tanulmány írója még a 16. ol-
dalon sem jut el Telepy művésszé válásának kezdeteiig. Az egyébiránt izgalmas és jól összefoglalt 
kultúrhistóriai-családtörténeti háttér egy tízekkora terjedelmű feldolgozás elején is hosszú volna. 
Amikor végre a szerző rátérne az érett művész pályaalakulásának ismertetésére, tolla ismét vakvágány-
ra téved; indokolatlanul agyonrészletezi annak a művészetpolitikai-szervezői szerepnek a taglalását, 
melyet Telepy a Képzőművészeti Társulat élén töltött be. Bármily kíváncsian várjuk tehát, hogy mi-
kor olvashatunk végre magukról a művészekről, ezek bemutatására csak az utolsó három oldalon, egy 
sematikus tematikai osztályozás keretei közt kerül sor. tgy a könyv olvasója azt kénytelen nyugtázni, 
hogy egy - egyébként nem érdektelen — adattári emlékezésanyag ismertetésén túl a szerző tulajdon-
képpen adós maradt témájának monografikus rendszerezettségű feldolgozásával. 
T. Gy. 
Budapest története a forradalmak korától a felszabadulásig. Szerk. Horváth Miklós 
Akadémiai, Bp. 1980. 665 1., 311 kép, 3 melléklet (Budapest története V.) 
A tiszteletet parancsoló méretű kötet az ismert sorozat zárórésze. A benne egybefűzött tanulmányok 
hét szerző - különböző indítékból írott - szövegrészeinek összeötvözése. Vagy inkább fércelése? 
Ez okozza azt a frenetikus aránytévesztést, hogy a fővárosi munkásmozgalom és a várospolitikai élet 
tárgyalása túlméretezett (ezek ugyanis Gerelyes Ede és Tarjányi Sándor kandidátusi értekezéseinek 
adaptációi), míg az egyéb fejezetek többsége elnagyolt, vagy éppen mikroszkopikus méretűvé zsugo-
rodott. 
Ez utóbbi sorsra jutott a főváros kulturális és művészeti életét tárgyaló három fejezet is, ami an-
nál sajnálatosabb, mivel a tárgyalt korszakban a nemzetiségi területek önálló arcú kultúrcentrumai-
nak elvesztése folytán, a trianoni Magyarország szellemi élete fokozottan Budapest-centrikussá vált. 
A legkiegyensúlyozottabb résztanulmány Gerelyes Ede írása a Tanácsköztársaság művészeti éle-
téről. Ennek azonban a bántó egyoldalúsága, hogy túlontúl az intézményhálózat módosulásaira kon-
centrál, és alig szól valamit az e hónapokban született műalkotásokról. 
Preisich Gábor fejezete a városkép és a fővárosi építészet két világháború közti alakulásáról jól 
megoldott, szakszerű összefoglalás, ám az összterjedelem ismeretében megérdemelt volna kétannyi 
oldalszámot is. 
A legproblematikusabb rész Lackó Miklós 38 oldalas, röpke áttekintése 25 év fővárosi irodalmi-
színházi-zenei-film- és képzőművészeti életéről. Ebből a képzőművészeti területre mindössze 3,5 ol-
dal és 1 azaz egy kép jutott. A korszak művészeit a jószándékú történész-szerző akadémikusokra, 
modernekre, modernebbekre, álmodernekre és „különböző formaelvű" szocialista művészekre osztja. 
Ugyanakkor elég szakszerűen szól az építészet párhuzamosan élő áramlatairól, csakhogy teljességgel 
feleslegesen, mivel ezeket Preisich már hússzoros terjedelemben korábban megírta. 
Summa summarum, a kötet szerkesztői helyesebben jártak volna el akkor, ha a kulturális-művé-
szeti fejezetek megírására a várostörténeti kérdésekben is jártas irodalom tudósokat és művészettörté-
nészeket kértek volna fel. Hasonló következtetést sugall a kötet képanyaga is, melyből hiányzik Der-
kovits Gyula, Ferenczy Noémi, Bokros Birman Dezső, Mészáros László, Szőnyi István és Medgyessy 
Ferenc legalább egy-egy jellegzetes - netán a várostörténeti szemlélettől sem idegen - „budapesti 
témájú" művének reprodukciója. 
Theisler György 
KARÁDI ÉVA - VEZÉR ERZSÉBET: A Vasárnapi Kör. Dokumentumok. 
Gondolat, Bp. 1980. 408 1., 24 képtábla 
Eszméitető erejű dokumentumválogatást vehet kézbe a szép kiállítású kötet olvasója. A Függelékben 
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közölt kislexikont lapozgatva, joggal ámulunk el azon, hogy az eleddig tudatunk megannyi távoleső 
rubrikájába sorolt életutak és művek mily lenyűgöző névsorba egyesülnek a mindeddig csak sejtett, 
ám végig nem gondolt - konzekvensen először e kötetben érvényesített - új rendezési szempont jó-
voltából. fantáziánk el-eljátszadozik avval a gondolattal, hogy milyen és mekkora is volna az a kép-
zeletbeli könyvespolc, melyre a Kör résztvevőinek összes műveit - netán valamennyi nyelvi verzió-
jukkal egyetemben — összegyűjtenénk. Ha pedig az elsődleges írói termést a reflexiókkal, a tagok 
munkáit méltató, elemző s feldolgozó művekkel is kiegészítenénk, akkor nem is kis könyvtárra való 
munkát kéne számba vennünk. 
Nemzeti kultúránk e páratlan kincsestárának kései „repatriálása" terén jelentős előrelépés, mond-
hatni frontáttöréssel felérő tett a jelen válogatás közreadása. A művészettörténész elfogultságával 
nézve-lapozgatva a szép kötetet, azonban komoly hiányosságok is szemünkbe ötlenek. 
Vezér Erzsébet történeti áttekintése olyannyira Vasárnapi Kör-centrikus, hogy az általa szentesí-
tett protokoll-listából - az egy Gergely Tibor kivételével - kimaradnak a társutas képzőművész és 
muzsikus résztvevők és az általuk jelzett művészi irányzatok említésére sem történik utalás. Pedig a 
Ferenczy testvérek és Nemes Lampérth József, Bartók Béla és Kodály Zoltán dokumentálhatóan szo-
ros szálakkal kapcsolódtak a körhöz, s nem is csak annak rangos művészettörténész-szekciójához. 
Hasonlóan vérszegény Lesznai Anna „vonzáskörének" felvázolása is, amely Jászi Oszkártól, Szabó 
Ervintől Madzsar Józsefen át József Attiláig és Vilt Tiborig ível. Említetlenül marad Pogány Kálmán 
neve és az Ars Una folyóirat szerzőinek köre is, melyben a „vasárnaposok" újbóli összefogására tör-
tént kísérlet, ha nem is egy helyre, de legalább egy lap hasábjaira. Mint tudjuk, nem is sikertelenül. 
Karádi Éva eszmetörténeti összefoglalása túlontúl koncentrál a csoportosulás filozófiai kérdésfel-
tevéseire, mintha nem venné észre, hogy a tagok legjelentősebbjeinek életművei az esztétika, a film-
elmélet, a művészetszociológia és a művészettörténetírás terén produkáltak maradandó eredménye-
ket. Ezek világnézeti aspektusai, vizsgálati módszereik filozófiai háttere nem kevésbé érdekfeszítő, 
mint a szakbölcselő tagok eszmetörténeti fejlődésvonala. 
Annál inkább szembetűnő mindkét szerző filozófiatörténészi elfogultsága, mivel az általuk válo-
gatott és gondozott dokumentumok többsége is a művészettudományok körébe sorolható, s elsőd-
legesen azok mai művelőinek érdeklődésére tarthat számot. 
Theisler György 
KA THY IMRE: Medgyaszay István 
Akadémia, Bp. 1979. 48 1., 61 kép (Architektúra) 
Medgyaszay az építészetben a múlt század végén bekövetkezett forradalmi változások építésze volt. 
E változások részben az életmód és ennek kapcsán az építészettel szemben támasztott igények átala-
kulásában, részben új anyagok (elsősorban a vasbeton) és technológiák megjelenésében mutatkoztak. 
Az eklektikával szemben teret hódított az új szemlélet és stílus, a szecesszió, az európai fejlődésben 
utolsó mindent átfogó művészeti mozgalom. 
Kathy Imre könyvének első részében tömör ismertetését adja e nagy horderejű változások lénye-
gének. Fontos jellegzetességként emeli ki, hogy a szecesszió építészetében nem volt városrendezési 
koncepció kidolgozására szükség, mivel a megelőző korszak ezt a feladatot megoldotta. Hangsúlyoz-
za továbbá, hogy a megelőző korszak olyan magas kivitelezői szakmai színvonalat teremtett, amely 
lehetővé tette a szecesszió legmerészebb terveinek a megvalósítását is. A magyar fejlődés legkieme-
lendőbb jellegzetességét a népi építészethez való fordulásban látja. Mint írja, ezzel egyedülálló ka-
raktert kölcsönöz a magyar szecessziós építészetnek és ezzel válik egyben európaivá is. 
Medgyaszay legnagyobb érdeme, hogy felismerte az új lehetőségeket: „új életfeltételek számára, 
új technika segítségével új életkeretet teremteni" (14.1.). Az életmű tárgyalása és bemutatása során 
kialakul az olvasó előtt az a folyamat, miként formálódott ki az egyéni tehetségből és az elsajátított 
stiláris kifejező eszközökből, európaiból és népiből a „lehetőségeknek" megfelelő, sajátos, „medgya-
szays" építészet. 
A Medgyaszay-monográfia jellegzetesen építész szemmel megírt könyv. Az épületeket a feladat-
megoldás, a funkció-szerkezet-forma szempontjai alapján elemzi és mutatja be. Nagy erénye a könyv-
nek a műleírások stílusa: szemléletes, szakszerű, világos nyelvezet, amely az épület legfontosabb jel-
legzetességei mellett a benne megvalósított újszerű megoldásokra is rámutat. 
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Rendkívül gondos munka eredménye a kötet nagyobbik hányadát adó fénykép- és rajzanyag. 
A tervrajzok többsége Medgyaszay eredeti rajza, míg a fényképek zömmel egykorú felvételek. 
A szerző alaposságát dicséri e nagyszerű anyag összeállítása. 
A kötet felsorolt erényei alapján az Architektúra sorozat legjobban megírt kötetei közé tartozik. 
Hajnóczi Gábor 
EGRI MÁRIA: A szolnoki művésztelep 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1977. 227 1., 84 kép 
A szolnoki telep alapításának 75. évfordulójára megjelent reprezentatív kötet a protokolláris tiszte-
letadás, a topográfiai-lexikális anyagfeltárás és a tudományos feldolgozói szándék sajátos ötvözete. 
Egri Mária számos sikeres monográfia szerzőjeként bizonyította, hogy széles tájékozódású, ösz-
szefoglaló látású, s avatott tollú művelője szakmájának. Nem az ő szakírói elégtelensége okozta tehát 
azt, hogy e csoportmonográfia igényét szuggeráló ünnepi kiadvány jószerével csak a könyvkötők jó-
voltából kötetbe sorolódó, külön tanulmányok laza fűzérévé sikeredett. 
A topográfiai kündulópontú lexikális anyaggyűjtés ugyanis a legritkább esetben eredményez a 
művészettörténeti vonulatok, irányzatok vagy stílusáramlatok megragadását elősegítő, szerves ösz-
szetételű szakmai nyersanyagot. Nagybánya, Vásárhely vagy Szentendre monográfusai a megmond-
hatói annak, hogy mennyi kínzó szakmai-etikai-metodikai dilemma fakad ebből a makacs tényből. 
Szolnok esetében ráadásul a legrégebbi alapítású, a leghosszabb életű - és a talán legeklektikusabb 
arculatú - lokális iskolával állunk szemben, melynek feldolgozását még az alföldi festészet szélesebb 
panorámájával kapcsolatos téves szakirodalmi beidegződések is jócskán megnehezítik. 
Mindazonáltal az imponáló adatgazdagságú tanulmány számos részlete tartalmaz találó, újszerű 
meglátásokat, s nyújt maradandó, emlékezetes olvasmányélményt. A tisztító-szűrő hatású történeti 
távlat is indokolja, hogy a legérettebb fejezetnek a Pettenkoffentől Fényes Adolfig terjedő első kor-
szak összefoglalását, az annak műfaji, ábrázolási típusbeli és stiláris jegyeivel foglalkozó elemzéseket 
érezzük. Ekkor ugyanis valóban úgy tűnik, hogy az itt tevékeny festők művei közt több az összefű-
ző, közös vonás, mint az eltérés. 
Századunk első felének szolnoki művészete a minőség tekintetében is heterogénebb, s a stiláris 
tájékozódás terén is többarcú, mint a megelőző periódus. Az ekkor itt működő művészek legjele-
sebbjei ugyanakkor tagjai voltak más - helyi vagy eszmei - csoportosulásoknak is (pl. Aba Nóvák 
és Patkó a római iskolának, Bernáth a Greshamnek). 
Az utóbbi évtizedek művésztelepi alkotói termésének áttekintése arról tanúskodik, hogy a szer-
zőben megvan az a szakmai bátorság, hogy élő-formálódó életművekről is a történész szemével alkos-
son véleményt. E - gyakran találó - meglátások azonban legtöbbször kényszerűen nélkülözik a fel-
dolgozáshoz elengedhetetlen egységes szempontrendszert. 
Theisler György 
SZÉKELY ANDRÁS: Kandinszkij 
Gondolat, Bp. 1979. 226 1., 69 kép, 5 színes melléklet (Szemtől szemben) 
A vonzó kiállítású kötet több tényt tanúsít. Székely András kiadói szerkesztőként megtanult köny-
vet csinálni, publicistaként elsajátította a művészekről-művészetről élvezetesen szólás mesterségét, 
így írása k»vés munkát ad a recenzensnek. Jól eltalált a könyvben az életrajzi, a dokumentatív és az 
elemző-értékelő szövegrészek aránya. Ami az idézett Kandinszkij-írásokat illeti, Székely könnyű 
helyzetben volt, mivel századunk egyik legműveltebb és legelmélyültebb alkotó-teoretikusának gon-
dolatait közvetíthette. Érzékletes és mértéktartó a művész személyiségének származási-nyelvi-kultu-
rális összetettségét tárgyaló fejezet is. Nagy érdeme a könyvnek, hogy a szerző bevonja vizsgálódása 
körébe a Kandinszkijjal kapcsolatba-kölcsönhatásba került festők, írók, muzsikusok széles körét, 
köztük nem egy magyar származású művészt is. S ez nem is kis tájékozottságot követelt századunk 
kulturális-művészeti mozgalmainak szövevényében az „ismeretterjesztő" munka írójától. A kandin-
szkiji életpálya helyszíneinek és kapcsolódásainak végigkövetése ugyanis a század jóformán valameny-
nyi jelentősebb művészeti centrumának és alkotói csoportosulásának ismeretét, s az azok eszmei-esz-
tétikai igazodásának, valamint stiláris színképének értő interpretációját követeli meg a témáról szóló-
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tói. Székely - a könyv tanúsága szerint - fel tudott nó'ni feladatához és így írása lényegesen több 
egy szokványos pályaképnél. 
Nem tudunk viszont teljesen egyetérteni azzal a szimplifikáló magyarázattal, amit a szerzó' a Kan-
dinszkij-házaspár 1921-es németországi emigrációjához fűz. Ennek elsó'dleges oka ugyanis - Székely 
állításával ellentétben - még nem lehetett a szovjet kultúrpolitika avantgardellenes fordulata, mivel 
arra csak sokkal később, 1926 után került sor. Sokkal inkább arra kell gondolnunk, hogy Kandinszkij 
nagyszabású művészetoktatási elképzeléseinek - anyagi okokkkal magyarázható - megvalósíthatat-
lansága kedvetlenítette el a mestert. Az ekkor még aligha számottevő naturalisztikus tendenciáknál 
sokkal élesebb ellentét választotta el a lírai absztrakció megteremtőjét a technicista, mérnöki konstruk-
tivizmus képviselőitől. Ezenkívül személyes természetű körülmények - a művész németországi isko-
lázottsága, ottani barátai, ottlevő anyagi érdekeltségei és a nyelv tökéletes bírása — járulhattak hozzá 
e bizonyára nem könnyű döntéshez. 
Székely könyve nagy nyeresége századunk egyetemes művészetét bemutató ismeretterjesztő iro-
dalmunknak. Kár, hogy a kiadó - túlontúl ragaszkodva a sorozat szabványaihoz - oly mostohán 
korlátozta a kötetben közölhető színes képek számát. Így az öt mellékleten bemutatott alkotások 
alig-alig nyújtanak lehetőséget arra, hogy a könyvet lapozó olvasó a kolorista Kandinszkijról is szem-
léletes képet kapjon. 
Theisler György 
„Szabadság és a Nép" 
(A Szocialista Képzőművészek Csoportjának dokumentumai). Bev., szerk. Aradi Nóra, vál., jegyzetek 
Láncz Sándor, képvál. Theisler György. Corvina, Bp. 1981. 500 1., 136 kép 
A nem csekély számú részlettanulmány, művészeket bemutató kismonográfia, a szövegkiadások el-
lenére is régi adósságot törleszt a „Szabadság és a Nép" forráskiadványa, először nyújtván szinte tel-
jes áttekintést a Szocialista Képzőművészek Csoportjának történetéről. 
A csoport története nagyobbrészt mostanáig is ismert volt, megközelítőleg teljes tudással már 
rendelkezhetett az érdeklődő, ám a dokumentumok nagy részének kiadatlansága, hozzáférhetetlen-
sége miatt végül nem alakulhatott ki elfogulatlanságoktól mentes, politikai meggyőződésektől füg-
getlenedő, objektív értékeket figyelembe vevő művészettörténeti álláspont. Úgy tűnik, e kötet té-
nye segít ezen, megteremti a lehetőséget az objektivitásra, a művészettörténeti megítélés folyamatá-
nak kezdetére. 
Az eredeti szövegeket, dokumentumokat, visszaemlékezéseket, interjúkat egyaránt tartalmazó 
gyűjteményt több szaktudomány többféle részletkutatója forgathatja haszonnal, épp a kötet sokré-
tűsége, anyaggazdagsága miatt. Elsősorban a mozgalomtörténet kulturális aspektusainak kutatói, a 
baloldali kultúrpolitika, ideológiatörténet alakulásának feltárói. De alapvető információkat rejt ma-
gában a kötet későbbi, 1945 utáni időszakok kutatói számára is; kiváltképp az Európai Iskola kuta-
tói számára szolgál fontos adalékokkal, a résztvevők múltjának összefüggéseit bemutatva (Vilt Tibor, 
Bán Béla, Fekete Béla, Szántó Piroska, Korniss Dezső). 
De hasznos például e kötet a Lukács-kutatók számára is, bemutatva a Tendencia vagy pártosság 
(1932, Linkskurve) hatástörténetét, a nyomán keletkezett, csoportbéli vitát. 
A kötet három szerkezeti egységre tagolódik. Első két részében a korabeli dokumentumokat, for-
rásokat, harmadikban pedig az utólagos visszaemlékezéseket, interjúkat közli, bő terjedelemben, 
kellő mennyiségben. 
Az első rész a csoport 1932-34-es megalakulásától, a Szociáldemokrata Pártban létrejött legális 
helyzetének megteremtésétől, első feloszlásáig tárgyalja az eseményeket. E rész gyakorlatilag három 
célt teljesít. Elsősorban Derkovits személyének kiemelését, mégha ő nem is tekinthető a csoport tag-
jának. Kassák, Bálint György, Kállai írásait közli a kötet, e névsorral is bemutatandó, hogy függetle-
nül Derkovits későbbi művészeti utóéletének történetétől, a baloldali intellektuális elit idejekorán 
felismerte művészetének alapvető fontosságát. Másodsorban az Öjrealisták kiállításának (1936) kri-
tikáiból közöl, egész terjedelmében bemutatva Kállai és Háy Károly László vitáját. Kállai Gondolat-
beli cikkének őszintesége ma is kötelez, véleménye - „ilyen gyönge szóval nem lehet igét terjeszte-
ni" - az ideológiai megfontolásokon túl, azokat ötvözve, végső soron a művészettörténet mérlegére 
helyezi a csoport működését, épp ezzel mutatván mélységes rokonszenvét és megbecsülését. Ám szá-
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mon is kéri a csoport tagjainak alapállását, felhívja a figyelmet arra, hogy „a realizmus tárt kebellel, 
nyitott szemmel áll elébe a tárgyak és a történések valóságbeli sodrának" (69.1.). Kállai cikke adott 
alkalmat Háy Károly Lászlónak, mint ezt eló'szavában Aradi Nóra is kiemeli, hogy kifejtse a csoport 
teoretikus vélekedését, példázva a kultúrpolitika, történetfilozófia, művészetfilozófia közvetlen egy-
ségének lehetőségét. Kállai válaszában mélységesen korrekt, és felhívja a figyelmet a csoport egyik 
valóban legveszélyesebb tendenciájára, az „alárendelt szegényfestés" (Armeleutemalerei) polgári jel-
legére (81.1.). 
Harmadsorban e rész súlypontja épp Háy Károly László munkásságának ismertetése, hét közölt 
cikke minderre jó alkalmat nyújt. Az első rész külön érdekes, szociológiatörténetüeg releváns vonat-
kozása Jahn Ferenc Kispest szociográfiája c. kiállításának ismertetése, az eredeti katalógus szövegé-
nek újraközlése. 
Jóval gazdagabb a második rész dokumentumanyaga. A jegyzőkönyvekből, egykorú kritikákból, 
meghívókból kibontakozik a csoport élete, bizonyos fokig mindennapjaira is rálátást nyerünk. Dési 
Huber, Nagyfalusi József, Pintér Géza tanulmányaiból, írásaiból kibontakoznak a csoport belső, 
ideológiai, művészetértelmezési ellentmondásai, eltérő megítéléseik a művészet és pártosság összefüg-
géseire, valamint általában a baloldali, elkötelezett művészetre vonatkozóan. 
Ha „némi egyszerűsítéssel" is ugyan, mint Aradi Nóra megjegyzi, de valóban Dési Huber és Vértes 
György álláspontja között kristályosodik ki a leglényegesebb, élesebb ellentét, a két pólust vitatha-
tatlanul ők képviselik a legegyértelműbben és legszínvonalasabban. (Az utólagos rekonstrukciók sze-
rint a viták centrumában a szocialista, ill. kommunista művész feladata állott, Vértes az agitációs 
munka elsődlegességének álláspontját képviselte, Dési Huberé jóval árnyaltabb, sokrétűbb volt.) Vér-
tes munkásságának dokumentálásával a kötet nagyobbrészt adós, ám valóban nem hagyható figyelmen 
kívül, hogy hagyatékának köztulajdonba kerülésére, gyakorlatilag a szerkesztés lezárulása után került 
sor (lásd 17.1.). 
A dogmatikus vélekedések, és a jóval nyitottabb, proletárművészetet nem szó szerint értő állás-
pontok közötti viták eldöntése nem e kötet feladata, így csak helyeselhető, hogy sem a válogatásban, 
sem az előszóban erre nem kerül sor. Mindez valóban a munka következő, más formátumot igénylő 
része lehet. Visszatérve a második részhez, ennek centrumában végső soron a címadó, 1942-es Sza-
badság és a Nép kiállítás áll. E kiállítás valóban döntő fejezete a magyar művészet- és kiváltképp a 
mozgalomtörténetnek. A kötet egyik erőssége, hogy eredeti fényképeket közöl a kiállításról. Mindez 
már arra mutat, hogy feltétlenül helyeselhető a kötet képválogatása, amely nem a művészettörténe-
tileg feltétlen helytálló, és nagyobbrészt már máshol publikált művek újrabemutatását tartotta fel-
adatának, hanem a dokumentumjelleget tartotta szem előtt, ezzel is törve az objektivitásra, realitásra. 
A harmadik rész interjúkat, visszaemlékezéseket közöl, valamint részleteket Erdős László művéből 
(Valami készül). Érthetően e rész tartalmazza a legtöbb ellentmondást, eltérő állítást mind a tények, 
mind a megítélések, vélemények szintjén. Mindez érthető, és a kötet érdeme, hogy ezeket nem simí-
totta el, nem kívánt egyértelműséget teremteni, álláspontokat a jelenben egymáshoz közelíteni. 
Egy kérdés vár még eldöntésre, s véleményem szerint épp ebben áll a jövőbeli kutatás feladata. 
Túl a mozgalmi, történeti értékeken valójában milyen művészettörténeti súlyt jelent, milyen értéket 
a Szocialista Képzőművészek Csoportjának tevékenysége a magyar művészet történetében. Egyéni 
életművekről, vagy valamiféle egységes, formaüag is tettenérhető, tehát nem pusztán ikonográfiailag 
követhető szemléletről van-e szó. (Aradi Nóra előszava végén vázlatos kísérletet tesz a tematikai, mű-
faji csoportosításra, épp a fentiekre való tekintettel. Ö maga így fogalmaz: „...sajátos módon összefo-
nódik a művészettörténet és a mozgalomtörténet".) 
A jövő e feladatának végrehajtásához azonban elkerülhetetlen és szükséges volt e kötet, amely 
így vitathatatlanul fontos hozadéka a kutatásnak. 
György Péter 
ECSERY ELEMÉR: Csorba Géza 
Corvina, Bp. 1978. 29 1., 67 kép (A Művészet Kiskönyvtára) 
Vállalt feladatának kívánalmait messze meghaladó szorgalommal és kitartással gyűjtötte össze Ecsery 
a fájdalmasan csonka, torzó-életmű - mai ismereteink szerint - teljes oeuvre-katalógusát, biográfiai 
és könyvészeti apparátusát. A tanulmány írásakor azonban épp ez a nyomasztóan gazdag ismeret-
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anyag-háttér akadályozta meg a szerzőt abban, hogy ilyen terjedelemben elsőként kifejtve a témát, a 
súlypontokra és az arányokra pontosabban koncentráló, lendületes ívű összefoglalást írjon. Egyes 
kérdéseket ugyanis jól exponál, néhány műelemzése találó, sőt szép, máskor azonban menthetetle-
nül belesüpped a kortárs kritikusok zsurnalisztikái közhelyeinek argumentáló célzatú idézgetésébe, 
vagy ami még ennél is komikusabb, azok „blickfangosan" semmitmondó „megállapításaival" száll 
vitába. Hasonlóképpen kifogásolható az, hogy Ecsery a művész tekintélyes íróbarátainak - Móricz 
Zsigmond, Szabó Dezső stb. — szubjektív indítékú sorait a Csorba-életmű értékelésével kapcsolatban 
érvként kezeli. Pontatlannak érezzük azt a sommás megállapítást is, hogy „Az Ady-síremlék a kor-
szak magyar szobrászatának legkiemelkedőbb alkotása". Helyesen e vélekedés igazságmagja így han-
gozhatna: az 1930 körüli évek legszínvonalasabb felállításra került köztéri szobra. Bár az eklektikus 
szöveganyagú írás inkább tekinthető a majdani monografikus feldolgozás részlegesen kidolgozott 
szinopszisának, az olvasó mégis sokat nyer azzal, hogy egy jelentékeny szobrászi életmű ránk maradt 
töredékéről először olvashat ilyen részletes, s bőséges képanyaggal kísért tanulmányt. 
Theisler György 
ARADI NÓRA: Kondor György 
Corvina, Bp. 1981. 31 1., 52 kép (A Művészet Kiskönyvtára) 
Vaskos kötetek írásához szokott szerző esetében különös önfegyelmet kíván az egy ívnyi terjedelem-
ben való szólás. Aradi Nóra „kis" monográfiája példaként idézhető eme önkéntes írói fegyelemre. 
Szántszándékkal írtuk külön a sorozat műfaji megjelöléseként polgárjogot nyert kismonográfia kife-
jezést. A kötet ugyanis - 10 alkotói esztendő száznál kevesebb munkájáról szólván — a téma első, s 
bizonyára sokáig egyedüli tudományos feldolgozását nyújtja. 
Bár a művészettörténész szerző inkább érzi magát otthon az érzékletes képelemzésekben, a tema-
tikai-ikonográfiai jelenségek tárgyalásánál, vagy a stiláris összetevők felfejtésénél, példamutatóan tö-
mör és jól súlypontozott a bevezető történeti-életrajzi rész is. Itt csak az a kritikai megjegyzés tehe-
tő, hogy a szövegezés helyenként olyannyira sűrített, hogy némely mondatszerkezet zsúfolttá válik, 
többszöri utánolvasást kíván. 
A pályaképet felvázoló és a műveket ismertető rész fő erénye a világos periodizáció, a fejlődési 
csomópontok biztos kezű megragadása, a felbukkanó témák, műfajok és kompozíciós megoldások 
világos definíciója. A tudományág összes részdiszciplínájának folyamatos és érzékletesen súlyponto-
zott jelenlétét érezzük a szerző kérdésfeltevéseiben és válaszaiban. Pontos a kondori életműnek a 
korszak szocialista törekvéseinek összképébe való elhelyezése is, különös tekintettel a közvetlen pá-
lyatársi közegét adó művészcsoporthoz fűződő szervezeti és alkotói kötődésre. E kapcsolódás miben-
létét illetően Aradi több megállapítása új, itt először megfogalmazott tudományos eredmény. Például 
Kondor csendéleteinek a kompozíciós-képkivágási szisztéma alkalmazásában mutatkozó összevetése 
a harmincas évek elejének mozgalmi szimbolikát alkalmazó csendéleteivel, a kondori tájlátás Dési 
Huber-i gyökereinek felismerése, vagy annak a különbségnek az észlelése, ami az Olvasó munkást a 
képtípus korábbi jelentkezéseitől elválasztja. Frappáns, új tudományos meglátás a Szunyókáló című 
diópác rajz tükröztetéses, motívummegkettőző megoldásának elemzése is, rámutatva a derkovitsi elő-
képek közvetett hatására. 
Theisler György 
CSAPÓ GYÖRGY: Ilosvai Varga István 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1981. 48 1., 18 kép, 32 színes tábla 
A szentendrei „régi" művésztelep „fiatalabb" gárdájához tartozó - szerény életművét példás szorgal-
mú és következetességű műhelymunkával építő - mester teljesítménye feltétlenül megérdemli a szép 
kiállítású, önálló kötetet. 
Csapó György írása szeizmográfszerű hűséggel és érzékenységgel simul-ízűl a méltatott, s elemzett 
művekhez, tanúsítván azok mély átélését, ismeretét és az alkotójukkal való emberi-etikai azonosulást. 
Az egészében példamutatóan míves, cizellált, már-már költői szárnyalású írásszövet értő módra érté-
keli-értelmezi a tónus- és valőrgazdagságával az írói fantáziát is mozgásbalendítő festői életművet. 
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Elemzéseibe csak elvétve s hangsúlytalanul szűrődnek be szimplifikáló szakírói közhelyek, avagy a 
kritikátlan méltatói elokvencia túlzásai. Nagyban-egészében Csapó példát mutat a művészetírói szak-
ma szépprózai eszközökkel élő képviselőinek a tekintetben, hogy szubjektív ihletettséggel írván pik-
túráról, hol a határ, hol húzódik az eddig és ne tovább demarkációs vonala? 
A magával ragadó szépségű írás hibája-hiányossága egy tőről fakad erényeivel. A beleélő, belülről 
láttató írói megközelítés ugyanis több esetben kiiktatja az értékeléshez elengedhetetlen távolságtar-
tást, az elhelyező-megmérő ítéletalkotás kötelező distanciáját. így azután Csapó adósunk marad 
Ilosvai Varga helyének kijelölésével mind a szentendrei, mind pedig az egész 20. századi magyar 
piktúra fő vonulatainak összetett erőterében, azok gyakran érintkező, egymást átfedő perifériáinak 
széles terrénumán. Könnyen lehet, hogy ez nem is állt szándékában, korainak tartván még az ítélke-
zést, avagy e feladatot a historikusoknak kívánta átengedni. Erre látszik utalni az is, hogy a kötet füg-
gelékében bőséges válogatást közöl a művész munkásságára reagáló sajtóközleményekből és szakírói 
állásfoglalásokból. E rokonszenvesen sokszínű szövegmozaikból a „vájtfülű" olvasó sokmindent ki-
hüvelyezhet, Ilosvai valóságos hely én-súly án-kvalitásain töprengve. A kötetet a pályaív kronológiai 
egymásra rétegződését hiven szemléltető képválogatás teszi még teljesebbé. 
Theisler György 
BODNÁR ÉVA: Halápy János 
Corvina, Bp. 1978. 32 1., 63 kép (A Művészet Kiskönyvtára) 
Az egyenletes pályaívű és kvalitású, rokonszenves kismester munkásságát bemutató kötet példasze-
rű gondossággal megírt, valódi kismonográfia. Jól eltalált benne az életrajzi, a pályatörténeti és a 
műveket elemző szövegrészek aránya, pontos az egyébiránt szinte elmetszhetetlen folyamatosságú 
életmű periodizációja, szép és tárgyához méltó az élvezetes olvasmányosságú írás stílusa. Bodnár Éva 
szerencsésen elkerüli a monográfusi elfogultság gyakori következményét; azt, hogy a témájául válasz-
tott oeuvre-t többnek láttassa, mint ami. Képelemzései visszafogott szűkszavúságukban is érzéklete-
sek és az alkotások szeretetét sugározzák. Egyedüli kifogásolnivalóként mindössze az ötlik fel az ol-
vasóban, hogy a rendelkezésre álló összteijedelemhez mérve tán túlontúl sok a szövegben az idézet. 
Nem azért, mintha ezek mindegyike nem volna érdekes és információgazdag, hanem mert az ezek el-
foglalta helyet az életművet fölényesen ismerő szerző talán még magvasabb megállapításokkal tölt-
hette volna meg. Szép és helyes arányú a kötet képanyagának válogatása is. 
T. Gy. 
URY IBOLYA: Gráber Margit 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1981. 46 1., 26 kép, 16 színes tábla (Mai Magyar Művészet) 
A „mai" művészetünk jelenségeire figyelő sorozatban közreadott könyv lapjairól egy művészettör-
téneti léptékű, századunk magyar piktúrájában fontos egyedi vonulatot felrajzoló, monumentális 
oeuvre körvonalai bontakoznak ki. A gráberi pálya állomásai a századelő útkereső magyar festőinek 
tipikus stációi. Egyéni hangját Cézanne, a Fauve-ok, a német expresszionizmus és hazai pályatársai 
közül elsősorban férje - a kubizmus iskoláját is kijárt Perlrott Csaba Vilmos — hatását asszimilálva 
már a húszas évek fordulója tájt kialakította. Szerkezetes lírai expresszionizmusnak nevezhetnénk ezt 
a - Czóbel Bélával is sok vonásában rokon - az asszonyi melegséget „férfias" keménységgel és szi-
gorral ötvöző egyéni stílusvariánst. 
Ury Ibolya tanulmányában példás alapossággal gyűjti össze az életút megannyi érdekfeszítő biog-
ráfiai adatát, gondosan rekonstruálja a hányatott művészpálya ágas-bogas itineráriumát, s láttató 
erővel villantja fel a Grábert mindenkor körülvevő pályatársi és kulturális közeg kaleidoszkópszerű 
gazdagságát. Átgondolt és helyes a rövid írás periodizációja, terjedelmi tagolása és szerkezeti felépí-
tése. Mégsem hallgathatjuk el azt az észrevételt, hogy Ury sorainak olvastán egy majdani nagy monog-
ráfia hústól-vértől-bőrtől megkopasztott, mezítelen csontváza ötlik eszünkbe legkézenfekvőbb ana-
lógiaként. Rossz helyen kereskedik ugyanis az a naiv olvasó, aki a lebüincselő szépségű, s a pálya 
szemléletes keresztmetszetét jól érzékeltető képanyag egyes darabjairól bármi közelebbit szeretne 
megtudni. Így a vonzó szépségű kis kötet egy képzeletbeli Gráber-kiállítás képsorának és egy ezzel 
329 
szinte semmi kontaktust nem teremtő életrajzi-történeti vázlatnak a már-már komikus egymás mellé 
helyezésével adja fel a megfejtésre váró talányok egész sorát. 
Reméljük, hogy Ury Ibolya mégiscsak sort kerít majd rá, hogy egy következő írásában a művek-
ről is elmondja mindazt, amit a gráberi alkotópálya fölényes ismeretében képes tudtunkra adni. 
Theisler György 
PETÉNYI KATALIN: Csikszentmihályi Róbert 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1979. 46 1., 24 kép, 16 színes tábla (Mai Magyar Művészet) 
A tanulmányt lapozgatva a recenzens első impressziója így összegezhető: jó művészről jótollú írástu-
dó mi mást is írhatna, mint frappáns mondandójú, élvezetes stílusú, jó könyvet? Egészében véve 
nem is csalódunk eme előzetes benyomás helytálló voltának ellenőrzésekor. A kötet felépítése vilá-
gos, a tényközlő és az elemző szövegrészek aránya jól eltalált, a szerző meggyőzően bizonyítja írásá-
val, hogy nemcsak érti, hanem érzi is Csikszentmihályi művészetének élménybázisát, emocionális 
töltését, világszemléleti hátterét, s fokozatosan stílussá érő kifejezési eszközeit. Petényi könyve 
— túlzás nélkül mondhatjuk — magasan fölötte áll a népszerű sorozat megszokott átlagszintjének, 
sokatmondó tömörségével és lebilincselően gördülékeny stílusával. 
Kritikai megjegyzéseinket jószerével csak a használt terminológia némely, félreértésre okot adó 
következetlensége indokolja. Az unos-untalan visszatérő „organikus" jelző például hol a szervesen 
önmagából épülő szerkesztési-kompozicionális szisztémára utal, hol pedig naiv vulgarizáló módon 
egyszerűen a szerves eredetű szobrászi nyersanyagokat - a fát, vagy a kövület-zárványokat rejtő 
mészkövet - jelöli. Talányos, sőt már-már zavaros a „végtelenre érzékeny mikrokozmikus szemlélet" 
említése is. A végtelenség képzetéhez ugyanis sokkal inkább asszociálható a makrokozmosz (bár két-
ségtelen, hogy a mikrovilág irányában kutatva is átélhető a határtalanság szubjektív érzete). Hason-
lóan zavaró és félreérthető az „anyanyelvű" kifejezés használata is. E filozófiai hangzású „terminus 
technicus" — ami egyébként a világnézeti materializmus jól-rosszul magyarított, kihalófélben levő 
megfelelője - Petényinél hol anyagszerű szobrászi gondolkodásmódot jelent, hol pedig egyszerűen a 
választott nyersanyag ismeretét és szeretetét. Hasonlóan következetlen és megtévesztő az a flitteres 
csillogású passzus, ahol a szerző a „természeti organikus anyag és az alkotó gondolat dramatikus ta-
lálkozásá"-t említi az Ébredés című szobor kapcsán. Ez a műtermi társalgási zsargonban még elfogad-
ható megfogalmazás leírva azt a primitív dualisztikus, idealista elképzelést juttatja eszünkbe, mely 
szerint az eredendően élettelen, passzív matéria csak valamely misztikus szellemi szubsztancia „köz-
reműködésével" válhat lelkes, élő, „organikus" anyaggá. 
Még számos kisebb-nagyobb nyelvhasználati következetlenséget idézhetnénk a tanulmányból. 
Ezek valószínű előképe az a Juhász Ferenc írás, melyből Petényi több részletet is idéz. Az ihletett 
költői képalkotás meghökkentő asszociációi és szókapcsolatai azonban nem alkalmasak a más nyelvi 
réteget használó értekező próza élénkítő színezésére. 
Theisler György 
HAIMAN GYÖRGY: A könyv műhelyében 
Szépirodalmi, Bp. 1979. 293 1., sztl. kép 
HAIMAN GYÖRGY: A Kner család és a magyar könyvművészet 
Corvina, Bp. 1979. 66 1., sztl. kép 
Könyvkiadásunk ad arra, hogy a sokszor „láthatatlan" vagy színhibás képekkel nyomott művészeti 
albumokkal szemben a nyomdatörténeti könyvek, még ha csak viszonylag mellékes kutatási adaléko-
kat közölnek is, hibátlan tipográfiával, brilliáns nyomással jelenjenek meg. Haiman György két nyom-
datörténeti könyve is könyvészeti remek. 
Haiman 20 év írásait egybegyűjtő tanulmánykötete a szép betűn felnőtt könyvművész ars poeti-
cája. Monográfiái melléktermékeként született betű-, nyomda- és könyvtörténeti műhelytanulmányo-
kat foglal magába (különösen érdekesek és alaposak Tótfalusi Kis Miklós életének és tevékenységének 
néhány periódusát, továbbá hagyatékának sorsát tárgyaló cikkei), továbbá az aktív könyvtervező al-
kalmi megnyilatkozásait szakmája mai gyakorlatáról. 
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Kner-monográfiájában a tömegkönyv és a könyvművészet összeegyeztetésével küzdő Kner család 
- melynek Ha ima n is tagja - pályájának ismertetésével a könyvészet mindig aktuális kérdéséhez szól 
hozzá a szerző. Elsősorban a két „nagy", Izidor és Imre tevékenységének bemutatása révén a 20. szá-
zadi - ma is meghatározó - „szép magyar könyv" létrejöttét mondja el, melynek születése épp a 
gyomai tipográfiához kötődik, s melynek meghaladása lenne végre a mai tervezők feladata. 
b.a. 
KOCZOGH ÁKOS: Fémművesség 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1977. 180 1., 126 kép (Mai Magyar Iparművészet) 
A reprezentatív kiállítású kötet egy olyan sorozat része, melynek célja megújult iparmű vészetünk 
panorámájának minél teljesebb bemutatása. A bevezető tanulmány írója kiváló ismerője tárgyának, 
s így nem tudott ellenállni annak a kísértésnek, hogy fémművességünk mai körképét annak harmad-
félszázados „előtörténetével" egyetemben kísérelje meg felvázolni. így a magvas írás egyrészről egy 
újjászülető művészeti ág kifejlődésének változó részletességű nyomonkövetése, másrészt a vizsgált te-
rületjelen állásának keresztmetszete. A tanulmány oly sok érdekes és újszerű megállapítást tartalmaz, 
hogy csak sajnálhatjuk, miért nem fejti ki Koczogh mondandóját még részletesebben. A terjedelmi 
kötöttségek folytán ugyanis számos felvillantott kérdés megválaszolásán „átugrik", s nem egy eset-
ben elveszti saját gondolatmenetének fonalát. Nem kevésbé értő, sőt „bennfentes" beavatottságról 
vall a szakma mai helyzetének — a napjainkban tevékeny jelentősebb művészegyéniségek munkái-
nak - bemutatása is. Helyesnek érezzük a merev ági-műfaji határok „lebontására" való törekvést is, 
azt hogy Koczogh - ha csak érintőlegesen is — kitér az éremművészeti, a fémszobrászati és a külön-
böző technikájú murális munkák ismertetésére is. 
A könyv legszembetűnőbb ellentmondása a szöveg és a képanyag első pülantásra is felismerhető 
„különélése". Míg a tanulmány történeti rétegzettségükben és kvalitásuk arányában súlypontozva 
szól a bemutatandó anyagról, addig a képválogatás nem több a szakma aktív képviselőinek protokol-
láris felvonultatásánál, s az egy-egy művésztől közölt művek száma korántsem igazít el alkotójuk je-
lentőségét illetően. így a szép kötet menthetetlenül kettéhasad egy önállóan élő, fejlődéstörténeti ki-
indulópontú tudományos dolgozatra és egy képzeletbeli kiállítás, avagy inkább egy értékeit tekintve 
nivellált áruminta-kollekció katalógusszerűen szenvtelen bemutatására. 
Theisler György 
FRANK JÁNOS: Az eleven textil 
Corvina, Bp. 1980.136 1., sztl. kép 
Az új magyar textüesség egyik „bábája" Frank János. Ott volt a vajúdáskor, talán éppen ő vágta el a 
„gobelinességhez" kötő köldökzsinórt, ott volt amikor először szólalt meg önállóan, amikor már 
nem gügyögött ez a gyorsan megnőtt újszülött. Ám épp a textil nagykorúsága indokolja, hogy Frank 
könyvét ne az újszülöttnek kijáró elnézéssel bíráljuk, s emellett szól az is, hogy egy mozgalom első, 
és hosszú ideig valószínűleg egyetlen nyilvános dokumentumát foghatjuk a kezünkben. 
Frank könyve ugyanis csalódást keltett megjelenésekor. Talán túl közel áll hozzá az új textil első 
generációja, mindenesetre a csak felsőfokot használó könyv a reális értékelésnek és a nagyobb össze-
függések felismerésének egyaránt híján van. Szempontját - térbeliség, tárgyak - maga választotta, 
de sem következetesen érvényesíteni, sem kiaknázni nem tudta. A „tértextilről" beszélve hogyan is 
hiányozhat Pauli Anna, viszont hogy kerül ide a par excellence gobelines Péreli Zsuzsa; ha viszont az 
ő szerepeltetése indokolható, akkor még inkább indokolható lenne Solti Gizella vagy Szilasi Anna 
bemutatása is. Ha a három dimenzióra koncentrál, akkor miért kalandozik el егте-агта, például a mo-
notípiás selyem lehetőségeihez, ha viszont nem tud lemondani Hübner Aranka munkáinak elősorolá-
sáról, ami nem csoda, akkor miért nem vonja be elemzése körébe a többi falkép-műfaj feltáratlan le-
hetőségeit is? És a következetlenségek felsorolása sajnos még folytatható. Ha az 1976-ban írott (és 
1980-ban megjelent!) mű általában az akkori friss művekre koncentráltakkor miért ad életmű-átte-
kintést Búzás Árpád vagy Szilvitzky Margit esetében? 
A kötet felépítése tagolt, rendkívül világos. A rövid bevezető áttekintést ad az új textil indulása 
(1968) és a megírás éve közötti eseményekről, illetve - részben - kritikai fogadtatásáról. Ezután 
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ábécébe sorolva 14 kismonográfia következik: az adatok, rövid jellemzés, majd fejenként 4 - 5 mű 
bemutatása, elemzése. (A képválogatás érzékelhetően kvalitásközpontú, a tárgyfotók szokatlanul 
jók, megnyerőek.) A bevezetésképpen közölt időrendi összefoglalás precíz, csak Attalai Gábor 1972-
es önálló kiállításának súlyára (amely az új textil beérésének és budapesti manifesztálódásának kulcs-
pontja) nem mutat rá, és nem szól az 1975-ben útjára indult Velemi Textilművészeti Alkotótelepről, 
amely kezdettől a szakmai kísérletek bázisának számított (első jelentős eredményét, Gecser Lujza 
76-os biennálé-fődíjas Hidak című munkáját egyébként Frank is nagyra értékeli könyvében). 
A művészértékelések már kissé túl személyesre sikerültek. Különösen kirívó ez Attalai esetében, 
akinek divergáló munkaterületeivel valószínűleg nem tudott mit kezdeni, a hajdani gobelines (ennek 
eredményeiről szégyenlősen hallgat Attalai „közműveinek" listája), a ma is működő, nem élvonalbeli 
designer, a nemzetközileg kapós „konceptes" és a (csak idehaza) jegyzett, épp 1972 körül prosperá-
ló kísérleti textiles tevékenységének köreit Frank nem tudta összefüggésbe hozni, vagy nem akarta 
összefüggéstelenségüket kimondani, így csak a hozzá közel álló, filcet formáló textilművészről beszél, 
minden egyébről hallgat. (Attalai sok egyéni kiállítását felsorolja, de nem derül ki, hogy azok közül 
csak egy a textilesé.) 
E személyesség miatt elsősorban a művészek önállóságát emeli ki, s a hatásokról nem szól, legyen 
szó nyilvánvaló átvételekről vagy utalásokról az egyetemes új textilt illetően, vagy legyen szó itthoni 
mester-tanítványi, esetleg kollegiális kapcsolatról. Gecser Lujza sajátos anyagkezelése például - mely 
kinyilvánítja a textilmű személyességét és az improvizáció primátusát - egy egész generáció indulását 
határozta meg. 
A kötet a hazai művészeti könyvekhez képest meglepően jól tipografált, szépen nyomott. Talán 
emiatt volt ilyen hosszú a kiadói-nyomdai átfutása, s talán emiatt vesztette el az aktualitását. 1976-
ban még valóban védeni, propagálni kellett az üyesfajta textilt mint mozgalmat, a leghevesebb táma-
dások épp ez idő tájt érték: a szakma a kenyerét, a művészetpolitika pedig a hegemóniáját féltette 
minden logikusan és magas szinten („profi" módon) szerveződő újtól. Az azóta eltelt időben a külső 
és belső erózió elvégezte munkáját, mozgalomról már nem beszélhetünk, bizonygatni sem kell az 
egészen belül az egyes művészek önállóságát - tényleg önállósultak már. Ezt egyéni kiállítások, mo-
nográfiák bizonyíthatnák, ha lenne arra lehetőség. 
Frank végeredményben elismeri, hogy az új textilesség kiállítótermi művészet. Elhangozhatnak 
az ismert sirámok, hogy milyen jó lenne, ha a művészet-hivatal osztogatna megbízást, és felsorolódik 
a „köztéri" textil egy-két kivétele, ám a lényeg az, hogy az új textilt mint autonóm művészetet kel-
lene elemeznie a megfelelő kategóriákkal és értékrenddel. Az eddig említett mellékes kifogások mel-
lett ennek hiányát róhajtuk föl igazán Frank János művészettörténésznek, a textil egyik legkiválóbb 
ismerőjének. Attalai minimal-textiljei, land-textiljei a hatvanas évek avantgardájának nyelvét használ-
ják, ez nem hagyható figyelmen kívül értékelésükkor: textiles tevékenysége legalább annyira közve-
títő, mint újító jellegű. Ugyanilyen közvetlen a kapcsolat a lausanne-i textilesség, a neokonstruktiv 
festészet vagy az újkonzervatív művészetideológia és néhány más textilesünk tevékenysége között. 
Teszem azt a zászló vagy a kocka, mint motívum, többeknél nem felfedezés, hanem idézet, párbeszéd. 
Ennek következtében a hangsúly eltolódott ebben a könyvben: nem az új textilesség originalitásá-
ra került, hanem azokra a „kész" művekre, amelyek az előző évtized vizuális művészeti köznyelvét 
adekvát módon használják. A Frank által definiált „eleven textil" egyben „ortodox textil" is, mind-
az, ami kívül esik a szombathelyi biennálék körén, az érdektelen a szerző számára. Pedig a „mozga-
lom" csak látszólag volt ilyen zárt, hazai művészeti közéletünkben volt ilyen elszigetelt. Am erre az 
egyes művek kapcsolódási pontjainak bemutatásával és üzenetének fölfejtésével lehetett volna rávilá-
gítani. Frank műelemzéseinek visszatérő zárómondata azonban körülbelül így hangzik: a mű egyéb-
ként „filozófiai tartalmakat sem nélkülöz". 
Bán András 
TORDAY ALIZ: Lakni jó! 
Gondolat, Bp. 1979. 317 1., 144 kép 
Torday Aliz könyve a szokásos lakberendezési ábécéknél sokkal intelligensebb alkalmazott művészeti 
ismeretterjesztő munka. Akkor jó, amikor saját környezetéről beszél, az olyasfajta városi lakásokról, 
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amelyekre használóik pénzt, időt, energiát fordítanak, s ezekből rendelkeznek is elegendővel ottho-
nuk számára. A másfajta városi és falusi otthonokról igencsak szeszélyes megfigyelései vannak. 
Megállapítja, hogy a lakás négy tényezője változtathatatlan: a hely, a fekvés, az alapterület és a fő 
szerkezet. Ezek tárgyalása után sort kerít a változtatható tényezőkre és a változtatás, formálás eszkö-
zeire, a bútorok sajátosságaira, elhelyezésére, a tér tagolására, a színezésre, díszítésre, az egyes anya-
gok (textü, fa stb.) tulajdonságaira, esztétikai jellemzőire, majd sorra veszi az egyes élettevékenysé-
geknek és a lakás funkcióinak a kapcsolatát. Ahol lehet, művészettörténeti adalékokat is elejt a szö-
vegben, nagy jelentőséget tulajdonít az iparművészek alkotta tárgyaknak, s mérsékelten lelkes a kor-
társ designt illetően. A könyv képanyaga színvonalas: jó ízlésű enteriőrök sora. A hangsúly inkább az 
adott elemek dekoratív elrendezésén, mint a kreativitáson van. A szerző stílusa néha kissé dagályos-
sá válik, különösen amikor saját „lakásának" történetét meséli el. 
b .a . 
SZlJ REZSŐ: Perez János 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1981. 46 1., 30 kép, 16 színes tábla (Mai Magyar Művészet) 
Cseppet sem volt könnyű helyzetben a könyv írója akkor, amikor a sajátos műfaját-műfajait viszony-
lag későn megtaláló, ám rendkívül szerteágazó érdeklődésű ötvös-szobrász pályaképének elsőkénti 
felvázolására vállalkozott. Szíj a perczi életút historikuma felől közelíti meg az alkotóereje teljében 
levő mai művészt. Ez az önmagában aligha kifogásolható metódus azonban csapdáktól sem mentes. 
Ez okozta azt a már-már bántó aránytévesztést, hogy a teljes szöveg csaknem fele-harmada a saját 
hangját és kifejezőeszközeit kereső Perez alkotói eszmélésének — egyébként érdekfeszítő és árnyalt -
„előtörténetével" foglalkozik. így azután - a maradék terjedelem szűkös volta miatt — az elmúlt ne-
gyedszázadban kibontakozott érett alkotóperiódus jellemzése sokhelyütt kissé elnagyoltra sikerült. 
A szerző szemmelláthatóan „belülről" ismeri témáját, számos passzusán közvetlenül is érezhető 
a művész szubjektív közléseinek sugallata. Műleírásainál azonban mégis több esetben a méltatás és az 
elemzés kívánatos egyensúlya az előbbi irányába tolódik el. Bármennyire is jellemzőek a művész ér-
deklődési körére, műveltséganyagára a leleményes címadások, üy röpke terjedelmű írásban zavaró a 
művek tucatjait leltárszerűen lajstromozó felsorolások túltengése. 
T.Gy. 
KRATOCHWILL MIMI: Fett Jolán 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1978. 46 1. 38 kép (Mai magyar Művészet) 
Fett Jolán egyik vezető gobelintervezőnk, munkásságában kevéssé ismerhető fel nagy elődeinek, 
Ferenczy Noéminek vagy Domanovszky Endrének hatása. Elsősorban az alakrajz mestereire, 
Hinczre, Gadányira figyelhetett oda, de nem nagyon. Kissé dilettantisztikus, expresszív rajzai azon-
ban semmi önállóságot nem mutatnak, s önállóan meg sem állják a helyüket, de - és ez a nagyobb 
baj - a legkorábbi műveket leszámítva gobelinbe való áttevésüket sem indokolja semmi, sem rajzi 
értékeik, sem színviláguk: nem dekoratívak, nem síkszerűek, ám nem törődnek e kategóriák megújí-
tásával vagy elvetésével sem. Persze leszőni szinte mindent lehet. 
Kratochwill Mimi tanulmánya higgadt, leíró. Nem mer kritikai megjegyzéseket kockáztatni, bár 
érzi, hogy szükség lenne rá: inkább rövidre fogja szövegét, s a fennmaradó helyet képekkel tölti ki. 
Részletesen elemzi viszont az Alom (1960-1970) című művet, melyben Fett Jolán művészetbeli te-
vékenykedésének a kulcsát látja. A mű egy ifjú leány és egy vad bika közelgő nászát ábrázolja érzék-
letesen. 
b .a . 
KATONA IMRE: Csekovszky Árpád 
Képzőművészeti Alap, Bp. 1979.46 1., 43 kép (Mai Magyar Művészet) 
Csekovszky Árpád tanszékvezető az Iparművészeti Főiskolán, legalább egy tucat nagyméretű köztéri 
műve valósult már meg, kerámia-plasztikáit gyakran küldik reprezentatív külföldi kiállításokra, Munká-
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csy-díjas érdemes művész. Nagyon ígéretesen indult, az ötvenes évek végén üde kerámia-plasztikákat 
készített az akkori modernség, azaz Picasso szellemében. Később sajnos ezt a relatív időszerűségét is 
elvesztette. 
A szerzőt némileg zavarja ez a kerámia kontra plasztika pör. „Az idolok a modern enteriőrben a 
szobrok szerepét töltik be, korunk funkcionalista szemléletéről tanúskodva" (26.1.). „Csekovszky e 
vázái ... inkább szobrok ... a térben elfoglalt sajátos helyük alig vitatható" (30.1.). Majd később: 
„Kermiái mégsem válnak ... szobrokká, hanem kerámiák maradnak" (34.1.). Katona precíz megálla-
pításokat tesz, ha a kerámia technikájáról van szó, egyébként azonban olyan észrevételeket olvasunk 
tőle: „Felismerte, hogy ló és lovas megfelelő viszonyának kifejtése csak sok évi kutatás, kísérletezés 
eredménye lehet, és nem máról holnapra elérhető feladat" (38.1.). És olyan általános törvényszerű-
ségekre is felhívja a figyelmünket: „A grafika és a kerámia látszólag nincsen egymással semmilyen 
összefüggésben, a valóságban azonban a kerámia falikép is reklám, a figyelemfelkeltés céljait szolgál-
ja, ha üzletházra, ipari létesítményre vagy intézményre kerül" (40.1.). 
A kötet színes fotói rendkívül gyenge színvonalukkal „emelkednek ki" a sorozatból. 
b. a. 
KOVÁCS ANIKÓ: Mikó Sándor 
Corvina, Bp. 1979. 48 1., képekkel (Műterem) 
A vizuálisan, tipográfiailag legszebb magyar művészeti könyvsorozat újabb kötete a 60-as-70-es évek 
egyik legjelentősebb és legsikeresebb belsőépítészét mutatja be. Kovács Anikó precíz, visszafogott 
hangvételű tanulmánya végigvezet az eddigi életművön. Az írás nagy erénye, hogy az elemzésen, az 
épületbelsők leírásán túl figyelmét kiterjeszti a szociológiai-urbanisztikai szempontokra is. A köny-
vet lapozgatva, a képanyagot nézegetve - ha indirekt módon is - bepillantást nyerhetünk a magyar 
vendéglátóipari belsők kialakításának változataiba-változásaiba. S talán ez az a pont, ahol a szerző, 
ha jelzésszerűen is, túlléphetne kissé szűkebb témáján. Nyomon követhetné azt a folyamatot, ahol a 
funkcióhoz való idomuláson túl (mert Mikó tevékenységében is erről van szó), az intérieur és a design 
szorosan kötődik össze az éppen aktuális divattal - a 60-as évek „áramvonalaitól" kezdve (Royal 
Szálló) a 70-es évek elejének rusztikus hullámán (Rondella borozó) s organikusan alakított bútorain 
át a jelen egyszerre decens és csillogó presszóbelsőiig (Egyetem presszó). 
A könyvet jól válogatott illusztrációs anyag s gondos bibliográfia egészíti ki, a Mikó Sándor kü-
lönböző, elsősorban protokolláris jellegű felszólalásaiból összeállított válogatás viszont feleslegesnek 
látszik. 
Pataki Gábor 
SZÉKÁCSNÉ VIDA MÁRIA: A művészeti nevelés hatásrendszere 
Akadémiai, Bp. 1980. 1161., 40 kép 
SCHENK LEA: Időgéppel a képzőművészetben 
Móra, Bp. 1981. 132 1., sztl. kép 
Tíz év nevelési vizsgálatait foglalja össze Székácsné Vida Mária könyve. Kísérleteit abból a megfigyelés-
ből indította, hogy a gyermekek művészetre nevelése bármilyen szép eredményeket ért is el „steril" 
körülményei között sokfelé, „nagyüzemileg" sohasem működött jól. A hiba nem a módszerekben 
van talán, nem a pedagógiában, hanem a kiindulópont rossz: nem a művészet befogadására kellene 
nevelni a gyermekeket, hanem a kultúra átadásáról kell gondoskodni, ezen át kell a személyiségüket 
kibontakoztatni (s ebben a vonatkozásban a művészet élvezete inkább eszköz). A világ érzékelésé-
nek módszereire kell rávezetni, megtanítani a kisgyereket, mégpedig - természetesen életkorának 
megfelelően - a játék, a mozgás, a ritmus, a zene s persze a vizualitás segítségével. „A zenei nevelés 
végül is hat a társas viselkedésre, az együttműködés képességének fejlesztésére. Természetes módon 
hozza felszínre a gyermeki gondolkodásban az esztétikai elemeket" (42.1.). És hasonló transzferha-
tás lép föl az érzékelés, befogadás és aktivitás más csatornáinak működésekor is. Végeredményben 
pedig: „A művészet szférájában fellelhető játékos elem megkönnyíti a gyermekjátékokból éppen ki-
fele növőknek az aktív, edző művészeti gyakorlatokban és az egyre tudatosabb befogadásban történő 
növekedésüket" (78.1.). A többi, a konkrét módszerek kidolgozása és azok hatásfokának működés köz-
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beni vizsgálata már a gyakorló pedagógusok és a neveléspszichológusok dolga. Székácsné Vida Mária 
elgondolását - a könyvben részletesen ismertetett vizsgálati eredményeinek figyelembevételével — 
már az ó' dolguk a gyakorlatba bevezetni. 
És itt az ellenpélda: Schenk Lea gyermekkönyve. Az alapos műelemzéseiró'l ismert szerző' gügyö-
gően megfogalmazott művészeti formatörténetet nyújt át a gyermekeknek. Itt aztán nincs szó sem-
miféle komplexitásról, transzferhatásról, műalkotások sorakoznak csak kompozíciós szabályokkal, 
erővonalakkal átfirkálva. Ha a művekhez való közelférkőzés a szerző specialitása, vajon miért nem 
kevesebb, vagy akár csak egyetlen műhöz vitte közel „nyolc éven felüli" olvasóit e kis terjedelem 
keretei között? „Nesz-művészettörténetében" így ilyen mélységekig jut el a főhős, Lurkó, és sci-fiből 
jött kísérője: 
„ - Most megnézzük egy lovon ülő király és a sárkányölő Szent György szobrát. Ugye most már egye-
dül is meg tudod állapítani, Lurkó, hogy mi a fő különbség formálásuknál? 
- Igen, Csupaszem. Az egyik formálás nyugodtabb, míg a másik sokkal mozgalmasabb. A király 
olyan, mintha éppen most állt volna meg a lovával. A sárkönyölő lovagnak viszont nincs ideje nyu-
godtan nézegetni, mert éppen a sárkánnyal küzd. 
- Nagyszerű, Lurkó! Ezért uralkodnak a király alakjánál a nyugodtabb hatású vízszintes és függőle-
ges irányú tömegek, a sárkönyölő lovagnál pedig a mozgalmasabb íves formák, Lurkó! A középkori 
szobrok ugye, mozgalmasak voltak" (69-73.1.). 
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17. Kisfaludy Károly - Hofmann, Michael: 
A magyar amazon (illusztráció Horváth 
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25. Fischer, Josef - Schlotterbeck, Wilhelm Friedrich: Веско, 1818, aquatinta 
27. Kraiït. Peter után ismeretlen festő: Zrínyi kirohanása, olajfestmény.Szigetvár, Zrínyi Miklós Múzeum 
28. Krafft, Peter: „Zrínyi Miklós a sziget-
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Helikon Könyvtár 
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29. Krafft, Peter - Rahl, Carl: „Zrínyi 
Miklós a szigetvári hős", rézmetszet, 
1820. 
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30. Custos, Dominicus: Zrínyi Miklós, a szigetvári hó's, rézmetszet 
31. A pesti megyeháza hátsó (Bp. V. Semmelweis u. 6.) homlokzata 
32. A pesti megyeháza hátsó homlokzatának részlete 
33. A pesti megyeháza hátsó homlokzatának részlete 
35. A pesti megyeháza hátsó udvara 
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36. Lakóház terve Hofrichter Józseftó'l, az 1820-as évekbó'l 
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39. A pesti megyeháza hátsó részének terve: II. emeleti alaprajz 
40. A pesti megyeháza hátsó részének terve: II. emeleti alaprajz 
41. Hesz János Mihály: A szent család szentekkel, 1813. 
42. Hesz János Mihály: Szent István-oltár-
kép, 1813, Eger, Líceumi kápolna 
43. Hesz János Mihály: Szent András a 
vesztőhelyen, 1820. Oltárkép, Iván 
(Győr-Sopron megye) plébániatemplo-
mában 
44. Friedrich Heinrich Füger: Szent Katalin vitája a bölcsekkel, 1802. Oltárképvázlat, Bécs, • 
Gemaidegalerie der Akademie der Bildenden Künste (reprodukció) 

45. Hesz János Mihály: Vajk megkeresztelése, 1825. Vázlat az esztergomi főszékesegy-
ház főoltárképéhez, Balatonfüred, r.k. plébánia 
46. Címlapdísz (Hadi és 
Más Nevezetes Törté-
netek, Wien, 1791.) 
47. Fejléc (Hadi és Más 
Nevezetes Történetek, 
Wien, 1791.) 
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49. Szent István felajánlja a koronát a boldogságos Szűznek (I.S. Oratio de 
reliquiis sanctorum die festő divi Stephani regis Hungáriáé ..., Vác 
1796.) 
50-55 . Fejlécek és záródíszek különböző magyarországi kiadványokon 1780-1820 között 
56-60. Fejlécek és záródíszek különböző' magyarországi kiadványokon 1780-1820 között 
61. Címlapdísz (Magyar Kurir, Wien, 1790.) 62. Fejléc (A nemes magyar dámákhoz és kis 
asszonyokhoz szólló versek ... Pozsony, Ko-
márom, 1790.) 
63. Illusztráció (Kömlei János: Szükségben segí-
tő könyv. Német nyelvből magyarra fordítva, 
Pest, 1790.) 
64. Illusztráció (Becker, Zakarias: Noth- und 
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65-66 . Illusztrációk (Kömlei János: Szükségben segítő könyv. Német nyelvből magyarra fordítva, 
Pest, 1790.) 
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67-69 . Illusztrációk (Kömlei Já-
nos: Szükségben segítő 
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magyarra fordítva, Pest, 
1790.) 
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lok, Wien, 1813.) 
K*»t*ót f i á ! ve«»«««!« 
Ks «1«« »» «1Шпк 
.Hint pAl*t»b ber « l l» | | | 
72. Címlapkép (Két szép világi énekek. Az első 
egy falusi részeg gazdáról..., h. és év nélkül.) 
73. Címlapkép (F.M.: Ludas Matyi, Wien, 1817.) 
71. Címlapkép (Csokonai Vi-
téz Mihály: Dorottya, 
Wien, 1813.) 
74-77. Illusztrációk (F.M.: Lúdas Matyi, Wien, 1817.) 
78. Szálé János: Halászház a St. Wolfgang tónál. 1842. Kat. 36. sz. 
79. Szálé János: Táj keselyűvel és halott kecskével, 1842. Kat. 38. sz. 
80. Szálé János: Hegyi táj (Tiroli hegyek?) 1842. Kat. 39. sz. 
81. Szálé János: A mosoni Duna Ma-
gyaróvárnál (Vadkacsavadászat) 
1843. Kat. 45. sz. 
82. Eduard Szvoboda: Szálé János 
mint hadnagy. Hansági Múzeum 
55.81 o., fa, j.n. 
83. Szálé János: Erdős táj szarvasokkal. 1844. Kat. 51. sz. 
84. Eduard Szvoboda: Pihenő szarvasok. • 
1844. o.. fa. 49 x 41 cm, J.l.j.: 1844, I 
Hansági Múzeum 55.103. 
85. Szálé János: Sziklás táj patakkal. 1845. Kat. 58. sz. 
86. Szálé János: A Sóház a pozsonyi híddal. 1846. Kat. 62. sz. 
87. Szálé János: Kies vidék (Festő a szabadban). 1847. Kat. 67. sz. 
88. Szálé János: Sziklás táj várrommal, Kat. 69. sz. 
89. Szálé János: Viharos táj arató parasztokkal, Kat. 76. sz. 
90. Zsolnay kerámiák eozinos mázzal 1900 után 
91. Sovánka István vázái, fúvott, réteges üvegek, maratott minta 
92. Tichy Kálmán: Ékszertervek 1906 (részlet) 
94. Tichy Gyula: Bethfegor 1918 93. Mihály Rezső: Pierrot álma 1910 előtt 
95. Kövesházy Kalmár Elza: Pillangó 1908 к. 
96. Nagy Sándor: Az Ármány (vázlat a Buda halálához) 1918 k. 


